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Cynetart Festival 2011. Ecas Network E 

Produzioni Audiovisive 

Marco Mancuso 



Recombinant Media lab - Cinechamber 
Photo by David Pinzar 

Dal 16 al 26 Novembre scorso si è 
svolta la quindicesima edizione del 
CynetArt Festival di Dresda, una delle 
rassegne Europee più longeve e 
conosciute neN’ambito dell'arte 
digitale e delle sue possibili 
contaminazioni con l'audiovisivo 
contemporaneo. 

In un periodo storico, questo che 
stiamo vivendo, caratterizzato da tagli 
economici aN’arte e alla cultura 
sempre più drastici e radicali che 
stanno colpendo anche i paesi del 
Nord Europa (Germania e Olanda su 
tutti), il CynetArt Festival è uno dei 
soggetti promotori dell’ European 
Cities of Advanced Sound (ECAS), 
network di festival europei (Cimatics 
Brussels | Todaysart The Hague | CTM 
(Club Transmediale) Berlin | 
Musikprotokoll Graz | Unsound 


Krakow | Insomina Tromsd | 
FutureEverything Manchesterl Skanu 
Mezs Riga | Dis-Patch Belgrade | 
Festival Pomladi / MOTA Ljubljana | 
Full Pulì Màlmo | Les Siestes 
Electroniques Toulouse | NuMusic / 
NuArt Stavanger | RIAM Marseille | 
Bucharest Sperm Prague) che 
dimostrano in modo concreto come le 
dinamiche di network, di condivisione 
di contatti, conoscenze, produzioni, 
nonché di spese per logistica e 
trasporto di opere e artisti, siano una 
possibile ed efficace modalità di 
cooperazione tra soggetti operanti nel 
mondo dell’a cultura e deN’arte 

Un approccio produttivo condiviso 
che, lontano dalle ormai continue 
lamentele sulla situazione economica 
di “crisi” e dalle dinamiche di 
“chiusura” appartenenti tipicamente al 
mondo accademico, per non parlare 
dagli atteggiamenti a volte 
anacronistici di rifiuto delle logiche di 
mercato da parte di certi circuiti 
dell’arte, spinge verso una maggiore 
cooperazione a livello 
intercomunitario e un costante 
confronto con le logiche economiche 
che sottendono la produzione 
culturale contemporanea. E che. 
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guarda caso, viene percepito in modo 
estremamente positivo a livello di 
fondi Europei, per poter accedere, ad 
esempio, al Programma alla Cultura 
della Commissione Europea di cui il 
circuito ECAS sta beneficiano nel 
periodo 2007-2013. 



Mchael htoepfel - Pradtse Creatures (Instalation) 

Photo by David Pinzar 

Nato 15 anni fa aM’interno della Trans- 
Media-Akademie Hellerau, con la 
direzione artistica di Thomas Dumke e 
il supporto, tra gli altri di Joanna 
Szlauderbach, CynetArt Festival ha 
sfruttato per più di 10 giorni le sale 
della Festspìelhaus Hellerau nella 
zona Nord dell’area urbana di Dresda. 

Un’occasione unica, questa, per 
celebrare al meglio il centenario della 
realizzazione di questa struttura per le 
arti realizzata dall’architetto e 
urbanista Heinrich Tessenow, parte 
del complesso residenziale di Hellerau 
e primo tangibile risultato 
dell'Influenza del movimento inglese 
delle “città giardino” in Germania, 
nonché simbolo del movimento 


conosciuto come “Body Liberation 
Movement”. 

Seguendo quanto più fedelmente 
possibile questo approccio e 
adattandosi piuttosto bene agli spazi 
architettonici a disposizione, CyneArt 
Festival è stato realmente in grado di 
offrire ai suoi visitatori un'esperienza 
percettiva ricca e mai banale. 

Opere in mostra ben allestite 
selezionate dal curatore Thomas 
Dumke, una dimensione di “scoperta” 
sempre presente muovendosi 
attraverso le varie sale espositive che 
ho avuto modo di visitare nella 
giornata del sabato alla presenza degli 
artisti, ambienti spesso coinvolgenti a 
cavallo tra la dimensione del sogno e 
quella del gioco per spingere il 
visitatore ad addentrarsi curioso nella 
pancia della Festspielhaus. 

Un ventre buio ed immersivo, 
piuttosto ampio nella sua volumetria 
ma al contempo capace di creare quel 
giusto equilibrio tra inquietudine e 
fascinazione, concentrata in modo 
verticistico sul perno centrale di tutta 
la rassegna: il CineChamber del 
Recombinant Media Lab, prodotto e 
curato da Naut Hauman. 
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Anke Eckhardt - Between You and Me (Insta la tian) 

Photo by David Pinzar 

Se la disseminazione delle opere ha 
forse penalizzato la percezione della 
mostra come evento espositivo 
organico, l’allestimento degli spazi 
dedicati a ciascun artista, progettato 
da Endre Ketzel, è riuscito in maniera 
ottimale a valorizzare e collocare 
adeguatamente opere molto diverse. 
Tra le quali: Experiment Using 
Movement And Light To Define Space, 
light installation di Markus Mai & 
Moritz Arnold, che, lavorando su soli 
due elementi, luce e movimento, 
disegna strutture di ombre in divenire, 
destabilizza le linee architettoniche e 
la relazione tra corpo e spazio 

Vibrator, di Prokop Bartonfcek, un 
oggetto dal design fallico la cui 
vibrazione è legata al traffico di 
YouPorn, per creare un cortocicuito 
tra la dimensione individuale e quella 
collettiva nella ricerca del piacere in 
rete? Paradise Creatures, di Michael 
Hoepfel, usa i codici della scienza, 
mostra resti anatomici e tomografie 
per mascherare di realtà la bellezza di 
creature impossibili e immaginarie, 


esseri traslucidi ed evanescenti, tracce 
di habitat mai esistiti. 

Infine, l’installazione Between / You / 
And I Me, di Anke Eckardt, senza 
dubbio il lavoro più interrante in 
mostra: un’ampia sala buia 
attraversata da un muro di luce e 
fumo invita lo spettatore ad 
avvicinarsi, a scoprire che in questo 
caso il muro non è limite o barriera ma 
ridefinizione di uno spazio da 
attraversare, aN’interno del quale 
scoprire suoni e interagire con il corpo 
dell’altro. 



Reoombuant Media lab - Cìnechamber 
Photo by David Pinzar 

Appoggiato in modo sacrale alla cima 
di una struttura alla quale solo un 
numero limitato di spettatori ha avuto 
accesso, volta per volta, ai vari 
programmi preparati nell’arco del 
weekend, il CineChamber non ha 
deluso le mie personalissime attese 
per questo ambiente audiovisivo 
completamente immersivo che avevo 
imparato a conoscere al tempo della 
sua presenza in quel di San Diego 
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(andarsi a tal proposito a rileggere 
l’intervista scritta da Domenico 
Sciajno su questo vecchio numero di 
Digimag20 del Dicembre 
2006/Gennaio 2007: 
http://www.digicult.it/digimag/articl 

e.asp?id=665 ) e che al contempo 
avevo avuto la sfortuna di perdere lo 
scorso anno a Club Transmediale. 

CineChamber è un sistema 
audiovisivo per screening e 
performance che tiene sicuramente 
fede al suo nome: una camera 
costruita come uno spazio elastico e 
immersivo di 8 x 12 metri fatto di 10 
schermi disposti a 360° (due lati 
lunghi da tre schermi, due lati più corti 
da due), arricchito dalla presenza di 8 
punti di emissione sonora ai vertici 
della camera stessa a formare un 
cosiddetto 8.8.2 multi channel sound 
System, in cui il pubblico è invitato a 
entrare e a sedersi per godere dei 
programmi e dei concerti 
appositamente prodotti per il sistema 
stesso. 

In questa edizione 2011 del CynetArt 
Festival, CineChamberr ha presentato 
programmi che includevano, tra gli 
altri, ri-adattamenti di lavori di Ryoichi 
Kurokawa, Semiconductor, Herman 
Kolgen, Edwin van der Heide, Signal 
(Cartsen Nicolai, Frank Bretschneider, 
Olaf Bender), Robert Henke & Tarik 
Barri, Scott Arford, Fennesz & Lillevan, 
Biosphere & Egbert Mittelstàdt, 
Jochem Paap & Scott Pagano e 2 


performance site specific: quella solo 
audio di Andrey Kiritchenko & 
v4w.enko (Eugen Vashchenko) e 
quella “laboratoriale” di 120 minuti di 
Ulf Langheinrich. 



Recombinant Media lab - dnechamber 
Photo by David Pinzar 


Difficile descrive l’impatto emotivo e 
percettivo del sistema audiovisivo nel 
suo pieno funzionamento, che 
sicuramente richiede un esperienza 
diretta per poter essere compreso ed 
apprezzato a pieno. Se infatti, da un 
lato, la tensione estetizzante di 
Ryoichi Kurokawa, ormai il suo 
marchio di fabbrica da alcuni anni, le 
sue immagini pittoriche nonché i suoi 
suoni glitch ben si sposano con la 
struttura immersiva del Recombinant 
Media Lab, il riadattamento di ^ ec ^di 
Herman Kolgen non sembra sposarsi 
particolarmente bene con la struttura 
multimedimensionale che richiede 
all'artista un lavoro (di re-editing di 
una sua opera già esistente o di 
creazione site-specific) di 
spazializzazione del flusso audiovisivo. 
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che in questo caso non è stato fatto 
preferendo la soluzione della 
ripetizione del segnale su più canali 
(schermi e speaker). 

Bellissimo il lavoro site-specific di 
Edwin Van Der Heide, che lavora sulla 
consueta tensione verso una 
visualizzazione semplice ed efficace 
delle soundwaves create nelle sue 
opere (e che in questo caso sfrutta 
benissimo la circolarità deirimpianto e 
la sua possibilità di lavorare con 
gradienti di colore da poter far 
muovere e oscillare gradualmente 
nello spazio) e molto efficace anche il 
riaddattamento multischermo e 
multicanale di Brilliant Noise dei 
Semiconductor, arricchito da 
materiale inedito sicuramente 
interessante. 

Il rischio di utilizzare la CineChamber 
come un grosso giocattolone c’è 
sempre, come testimoniano alcuni 
programmi in screening che non 
sembrano andare oltre la più semplice 
filosofia del graphic animation -, ma 
quando questo giocattolone si 
trasforma in un potenziale dancefloor 
immersivo, come nel caso del 
riadattamento del live set di Signal 
(Cartsen Nicolai, Frank Bretschneider, 
Olaf Bender), allora se ne comprende 
a pieno la reale dinamicità (come sala 
cinematografica immersiva ed 
esperienziale, come sistema per 
l’elaborazione audiovisiva da club) nel 
poter offrire esperienze diverse e 


soddisfare pubblici differenti. 

In una parte adiacente del salone 
centrale, la nottata del sabato è stata 
inoltre testimone dell’Automatique 
Clubbing, progetto di dancefloor 
interattivo sviluppato sulla base di uno 
strumento software (realizzato in 
vvvv) per la creazione di ambienti 
reattivi alla presenza di corpi umani 
denominato CHET - Collective 
Hedonistic Environments Toolkit e 
sviluppato da Intolight, agenzia 
creativa vincitrice della commissione 
dell’ECAS Network per il 2011 (che con 
i suoi 24.000 Euro è una delle più 
ricche al momento nel panorama 
europeo e mondiale). 



Automatiqiie Clubbing - In Toights - Chef: Collective Edonista Environments tookit 
Photo by David Pinzar 

Precedentemente, 16 al 20 Novembre 
il CynetArt re:::vision Symposium ha 
affrontato i temi della percezione 
corporea nell’educazione, nella terapia 
e negli ambienti virtuali, mentre ancor 
prima dal 31 Ottobre al 4 Novembre, 
Marc Sauter e il Team 
MotionComposer presso la Bauhaus 
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University di Weimar, avevano 
presentato al CynetArt Festival il 
MotionComposer Workshop: un 
laboratorio di “Inclusive Motion 
Tracking” per consentire alle persone 
disabili (e non) di creare musica 
tramite il proprio corpo 
(http://www.motioncomposer.com/) . 

Il Network ECAS sta evolvendo ancora 
oggi: da circuiti di festival Europei, si 


sta allargando per includere rassegne 
di musica elettronica ed audiovisivi di 
tutto il mondo, dal Nord America 
(Mutek di Montreal) al Sud America 
(SOCO di Montevideo e Mutek di 
Santiago del Cile) fino all’Australia per 
piantare le radici di un futuro network 
mondiale di festival denominato ICAS 
(International Cities of Advanced 
Sound). Cood Luck 

http://t-m-a.de/cynetart/f2011 
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Esplorazioni Dell'Invisibile. Liberta’ E Potere 

Nell’elettromagnetico 

Barbara Sansone 



Timo Amai - Neamess. Wireless in thè World, Light Painting Wfi 
Videos / Videos, 2009 - 201 1 - http://wMm.elasticspace.oom 

Non si vede ma c’è. È dappertutto e 
ha un ruolo attivo nelle nostre vite. 
Continuamente lo utilizziamo, 
manipoliamo, alimentiamo. È un 
veicolo per le nostre comunicazioni, 
un mezzo per approfondire le nostre 
conoscenze scientifiche. E dato che 
supera i nostri limiti percettivi, non ci 
preoccupiamo di scoprirlo, ignoriamo 
le dispute per la sua proprietà, gli usi 
che se ne fanno, le possibilità che ci 
offrirebbe. 

È lo spazio hertziano, il mondo delle 
onde radio e dello spettro 
elettromagnetico. Un'infrastruttura 
che influenza profondamente il nostro 
quotidiano e la nostra comprensione 
dello spazio fisico, dell’architettura e 
dell'urbanistica. Una dimensione di 
cui, in una realtà daM'incerto futuro. 


dove sempre probabilmente sarà 
necessario trovare e inventare spazi di 
autogestione e di libertà, vale la pena 
fare la conoscenza. 

E proprio l’esplorazione di questo 
paesaggio è la proposta della mostra 
“Campi Invisibili - Geografie delle 
onde radio', inaugurata lo scorso 15 
ottobre del 2011 all’Arts Santa Monica 
di Barcellona e aperta fino al 4 marzo 
del 2012. Curata da José Luis de 
Vicente e da Honor Harger 
dell’agenzia di cultura digitale 
Lighthouse (Brighton, UK), è stata 
realizzata con la collaborazione del 
British Council, del Bureau du Québec 
à Barcelone / Conseil des Arts et des 
Lettres du Québec, del LABoral Centro 
de Arte y Creación Industriai di Gijón e 
del Bòlit-Centre d’Art Contemporani 
di Girona. 
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rendere visibili questi spazi - da quelli 
pubblici (come la tecnologia WiFi e la 
radio) a quelli più misteriosi (come i 
segnali clandestini e le comunicazioni 
militari) - e li rappresentano, li 
sonorizzano, li traducono in visioni 
utopiche, li occupano. "Campi 
Invisibili” articola le opere proposte 
nella sua parte espositiva in cinque 
capitoli. 


Come tutti i progetti dello Spazio 
Laboratorio del Santa Monica, si tratta 
di una mostra (diretta dal giovane e 
lungimirante Josep Perelló), dedicata 
a esplorare i punti di intersezione tra 
arte e scienza, che non si limita a 
invitare lo spettatore a una 
contemplazione passiva di una 
selezione di opere, ma lo coinvolge 
attivamente in progetti pulsanti di vita 
ed in laboratori che lo immergono 
nella sperimentazione e 
nell’approfondimento ottenuto 
tramite la partecipazione diretta. 
“Campi Invisibili” si propone come una 
sorta di “osservatorio” che permette di 
percepire lo spettro radioelettrico 
come uno spazio fisico, ” un territorio 
che”, come affermano gli stessi 
curatori, “si può studiare, 
rappresentare, sorvegliare ed 
esplorare”. 

Lo spetto radioelettrico, oltre a 
impegnare ricercatori e scienziati, è 
oggetto di interesse, e materia di 
lavoro, di artisti, designer, attivisti e 
pirati informatici, che si occupano di 


Il primo, “Circondati dalle onde", 
contiene nuove interpretazioni 
estetiche, concettuali e percettive dei 
paesaggi elettromagnetici terrestri e 
celesti. Qui troviamo due video di 
Semiconductor,^ Hz e Magnetic 
Movie || p r j mo video traduce in forme 
scultoree i dati del radio array 
CARISMA interpretati come dati 
audio, mentre il secondo illustra la vita 
segreta dei campi magnetici dei 
Laboratori di Scienze Spaziali della 
Nasa (UC Berkeley). 



Anthony de Vksenzi - In vrstb te Forces 

Forces ìnvisiiles. Fuerzas invistiles, Instai laciò inter adiva / Instaladón interadrva / interadive instalation, 
2010 - http://www.th in kwithdesign.com#e30306/ 


Proseguendo nell’itinerario sj trova 

In vis ibi e 

l’installazione interattiva 


io 



Forces di Antony de Vincenzi 

( 

http://www.thinkwithdesign.eom/#8 

50506/INVISIBLE-FQRCES) . uno 
strumento che misura i campi di 
dispersione elettromagnetica emessi 
da oggetti elettrici di uso quotidiano e 
li rappresenta in uno schermo che si 
comporta come uno specchio 
aumentato. Possiamo così entrare in 
una Gabbia di Faraday, per godere un 
momento di “silenzio hertziano”: le 
sottili maglie metalliche che formano 
le pareti sono in grado di filtrare la 
maggior parte delle emissioni 
radioelettriche riportandoci a quando, 
prima della fine del XIX secolo, gli 
unici segnali radioelettrici erano quelli 
prodotti dai fenomeni naturali. 

Dopo questa pausa in uno spazio 
irraggiungibile da Internet e dalla 
telefonia cellulare, si entra nel 
laboratorio virtuale di Thomas 
Ashcraft 

( http://www.heliotown.com/) . 
collegato con il suo laboratorio reale 
in New Mexico (USA), dove si assiste 
all’attività di questo scienziato: uno 
sperimentatore che si dedica ad 
osservare ogni notte i corpi celesti, 
seguendo le onde radioelettriche che 
emettono. Il capitolo si conclude così 
con Loops and Fields: Induction 
Drawing Series 4, di Joyce Hinterding 
( http://www.sunvalleyresearch.net/) . 

una serie di disegni che si comportano 
come antenne grafiche e rispondono 
aM’energia che li circonda 


convertendola in segnali sonori. 

La cosiddetta Città hertziana 
rappresenta poi l’architettura invisibile 
dello spettro radioelettrico che ha 
colonizzato il paesaggio urbano, 
riempiendolo di infrastrutture fisiche e 
digitali. Observatorio 
( 

http://www.lalalab. 0 rg/ 0 bservat 0 ri 0 .h 

tm) . un’installazione interattiva di 
Clara Boj e Diego Diaz, ci permette di 
visualizzare le reti senza fili presenti 
intorno al luogo in cui si trova. 
Utilizzando una telecamera di 
sorveglianza, una potente antenna 
Wi-Fi unidirezionale e un visore che 
permette di distinguere le reti 
protette da quelle aperte, 
l’installazione invita a riflettere sulla 
necessità della rete globale e pubblica 
rivendicata da molti collettivi. 

La visualizzazione delle reti Wi-Fi e, 
oltre a quella delle relazioni 
elettromagnetiche, è argomento 
anche dei video Nearness, Wireless in 
thè World, Light Painting Wifi di Timo 
Amali (http://www.elasticspace.org) . 
l’ultimo dei quali recentemente si è 
rivelato un vero e proprio fenomeno 
virale su Internet. 
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Il secondo, "Politica delle onde" 
riflette invece sulle tensioni e sui 
conflitti generati, da una parte, dalla 
trasformazione da parte della società 
deM’informazione dello spettro in un 
bene immobile e, dall’altra, 
daN’utilizzo della radiofrequenza da 
parte di attivisti, intellettuali e filosofi 
come un’estensione dello spazio 
pubblico. 

Qui troviamo l’installazioneinterattiva 

Frequency 

AgF an °- H « mm « 


In Office of Spectral Ecology 

( 

http://www.mbiederman.eom/#9855 

6/Office-of-Spectral-Ecology) . di 
Matthew Biederman, si può vedere in 
un lungo grafico come l’Unione 
Internazionale delle 
Telecomunicazioni (ITU) abbia 
assegnato le licenze per l’uso dello 
spettro elettromagnetico: in uno 
schermo appare infatti una 
visualizzazione delle emissioni del 
campo elettrico, magnetico e di 
radiofrequenze di Barcellona ottenuta 
utilizzando Coogle Earth. Una 
cronologia delle utopie dello spettro, 
di Irma Vilà, presenta una storia 
alternativa dello spettro, che, alle 
tappe relative all'evoluzione delle 
comunicazioni e agli interessi 
commerciali, affianca progetti artistici 
che hanno aperto la strada a nuove 
visioni e iniziative comunitarie e 
partecipative tra le quali radio libere 
come l'italiana Radio Alice. 


( 

http://www.lozano-hemmer.com/fre 

quency and volume.php) . che 
permette ai visitatori di utilizzare le 
loro ombre per sintonizzare e 
ascoltare varie frequenze radio 
utilizzando il loro corpo come 
antenna. Essa fu concepita in un 
momento in cui il governo messicano 
stava chiudendo diverse stazioni radio 
informali gestite dalle comunità 
indigene negli stati del Chiapas e di 
Cuerrero. 


Il lato oscuro dello spettro è il capitolo 
più affascinante e allo stesso tempo 
inquietante della mostra. Come il 
titolo stesso suggerisce, è dedicato a 
progetti che tentano di mettere in 
luce gli usi clandestini e misteriosi che 
fanno dello spettro l’esercito e i servizi 
segreti. Qui non poteva mancare il 
“geografo sperimentale” Trevor 
Paglen ( http://www.paglen.com) . 
conosciuto per la sua capacità di 
trovare luoghi tanto fisici quanto nella 
infrastruttura hertziana. Nel suo video 
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Drone Vision, mostra le trasmissioni di 
un drone (aereo pilotato a distanza) 
americano intercettate da un “hacker 
di satelliti”. 



Irdial Discs - The Conet Project: Recordings of Shortwave Number Stations 

Ei projecte Conet: gravadons d'emissores numeriques d'ona curia - El proyecto Conet: grabadones de emise ras numericas de onda corta - 

Gravadons sonores / Grabadones sonoras / Sound recordings. 1997 

http://wMm.Mial.conVconet.htm 

The Conet Project 

< http://www.irdial.com/conet.htm) . 

di Irdial Discs, è una raccolta di 
registrazioni di number stations, 
stazioni radio in onde corte di origine 
sconosciuta che trasmettono 
sequenze di numeri, parole o lettere, 
codice morse o apparente rumore. 
Inizialmente furono associate alla 
guerra fredda, ma la prosecuzione 
della loro attività, sommata al fatto 
che nessun ente o governo abbia mai 
ammesso di utilizzarle, lascia irrisolto 
il mistero. 

Skrunda Signal, un video di Raitis 
Smits, Rasa Smite, Martins Ratniks e 
Linda Vebere / RIXC 
( 

http://www.rixc.lv/projects/skrunda 

signal/) . si basa su una ricerca 
articolata intorno alla stazione di 


radiolocalizzazione di Skunda, in 
Lettonia, con interviste a esperti e 
storie degli abitanti della zona, che 
furono vittime di problemi di salute, 
allucinazioni ed eventi inspiegabili. 

., Twilight Immunity Museum 
Infine, il di 

Job Ramos 

(http://www.jobramos.net/) narra, 
attraverso una serie di oggetti 
simbolici, gli effetti, più o meno 
metafisici, provocati nel suo ambiente 
dalla sede di Radio Liberty, una 
stazione radio di proprietà del 
governo americano installata a circa 
150 Km da Barcellona che si occupava 
di emettere informazioni 
propagandistiche dirette al blocco 
sovietico. La radio cessò le sue attività 
nel 2001, per poi essere distrutta nel 
2006 anziché, come era stato 
proposto, essere trasformata in un 
museo. 

Durante tutta la durata della mostra, 
nell’area “Creiamo onde”, si sono 
tenuti laboratori che hanno permesso 
ai partecipanti di approfondire i temi 
trattati nella parte espositiva e di 
sperimentare la possibilità di costruire 
facilmente e con materiali casalinghi 
apparecchi radiofonici, reti cittadine e 
antenne capaci di intercettare segnali 
di ogni tipo, non ultimi quelli emessi 
dalla folta schiera di satelliti che 
orbitano intorno alla terra. 
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Job Ramos - TwSght Immunity Museum (201 1 ) 
http://www.jobramos.net/ 

Tra i protagonisti di questi laboratori, 
si sono distinti Cuifi.net, una 
piattaforma collaborativa di 
innovazione, ricerca e sviluppo che 
promuove la creazione di reti ed 
infrastrutture aperte di 
comunicazione e che è una delle 
infrastrutture senza fili più grandi del 
mondo; i Luthiers Drapaires 
( 

http://luthiersdrapaires.wordpress.co 

mZ), un interessante gruppo di 


riciclaggio creativo di rifiuti 
tecnologici che costruisce strumenti 
musicali originalissimi seguendo la 
filosofia del DIY; 

Plataforma Cero, un progetto di 
produzione e ricerca del LABoral 
Centro de Arte y Creación di Cijón 
( 

http://www.laboralcentrodearte.ora/ 

en/exposiciones/orbitando-satelites) : 

il Centro di Astrobiologia (CSIC-INTA) 

( 

http://cab.inta-csic.es/index.php7lng 

=en) . una delle tre stazioni di controllo 
dei satelliti della NASA nel mondo, 
che dispone di un radiotelescopio del 
diametro di 34 metri nei pressi di 
Madrid. 


http://www.artssantamonica.cat/ 
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Kunstradio E Stefano Perna. Una Guida Sonora 

Per Divenire Pipistrelli 

Pasquale Napolitano 



“Gli uomini hanno sempre imparato 
dagli animali, e anche in quest'epoca 
di elettronica e struttura atomica 
abbiamo ancora molto da imparare.” 
Questa riflessione di Donald R. Griffin 
costituisce il punto di partenza per il 
giovane curatore e stidioso di sound- 
art Stefano Perna per per costruire 
l’ultimo prodotto pubblicato dalla 
radio online austriaca Kunstradio, 
punto di rifermento daM’ormai lontano 
1995 per quanto riguarda la 
sperimentazione sonora in ambito 
radiofonico). 

A short guide to becoming-bat 

( 

www.kunstradio.at/PROJECTS/CURA 

TED BY/BAT/index.html) è un lavoro 
è incentrato sui suoni prodotti dal 
pipistrello, una creatura radiofonica, in 
grado di modulare un sistema di 


risonanze che definiscono un spazio 
non visivo aN’interno del quale espleta 
le proprie funzioni vitali. Nel buio 
totale, il pipistrello costruisce uno 
spazio ondulatorio fatto di segnali, di 
frequenze e ampiezze, “uno spazio 
pulsante, che cambia continuamente, 
si evolve, si espande e si contrae. I 
pipistrelli vivono in un mondo 
radiofonico”. 

Il programma include lavori di artisti 
come Ventriloque Media Collective, 
Pietro Riparbelli, Davide Tidoni, Anna 
Raimondo, Younes Baba Ali e Sec_), a 
testimoniare l’affascinante tesi di 
fondo di Perna, docente di sound- 
design presso l’Accademia di Belle 
Arti di Napoli, curatore per l’arte 
sonora presso il Palazzo delle Arti di 
Napoli fino al 2010: “La Radio non è un 
privilegio della specie umana. 

Con la radio gli esseri umani sono 
catturati in un divenire-animale che li 
avvicina ad altre aree del regno 
vivente. Etologi e studiosi di scienze 
naturali hanno dimostrato che molto 
tempo prima che gli esseri umani 
cominciarono a sfruttare le proprietà 
dello spettro elettromagnetico, gli 
animali avevano già sviluppato un 
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sofisticato sistema per la 
manipolazione delle onde e la 
trasmissione di segnali sonori al fine di 
comunicazione e orientamento. Molte 
specie di delfini, balene, gli insetti e gli 
uccelli sono in effetti radio-creature.” 



Un “elogio della cecità” quindi, citando 
espressamente Rudolf Arnheim, un 
invito a tutti i radio-ascoltatori a 
divenire pipistrelli (o a prendere 
coscienza del divenirvi): “Con la radio 
accesa, l'ascoltatore entra nella grotta, 
il buio e il suo spazio è 
improvvisamente cambiato. Questa 
spazialità definita da coordinate 
sonore che non è più designato da 
quello che vediamo intorno a noi. 

Esattamente dove sono i suoni e le 
voci che sento? E dove esattamente di 
cosa sto quando ascolto la radio? Una 
volta abbandonato lo spazio 
prospettico della nostra casa, della 
nostra cucina o la nostra auto, 
entriamo in uno spazio di forma 
d’onda, la cui geometria è a noi 
sconosciuta, una sorta di non-umano 


spazialità popolata da forze e le 
indicazioni per cui il nostro sistema 
percettivo non è perfettamente 
sintonizzato. 

Per capire e gestire questo spazio 
misterioso che si materializza ogni 
volta che chiudiamo un dispositivo 
radio, abbiamo bisogno - il più delle 
volte inconsciamente - di 
riposizionarci rapidamente in un 
nuovo luogo fatto di una matrice di 
relazioni spaziali e temporali definiti 
solo dal propagazione delle onde, dati 
e segnali audio. In altre parole, ad 
abitare questo luogo siamo costretti a 
praticare una forma grezza di eco- 
localizzazione.” 

La serie di opere che Stefano Perna ha 
selezionato, si concentrano sulle 
implicazioni concettuali e sulla 
esplorazione metaforica di questi 
collegamenti trasversali, questa strana 
forma di parentela tra pipistrelli e gli 
esseri umani come forme che vivono 
immersi in uno spazio radiofonico. Gli 
artisti sono stati invitati a creare pezzi 
che potrebbero funzionare come 
capitoli di una sorta di manuale per 
guidare l’ascoltatore sulla strada di 
questo divenire-animale attraverso la 
tecnologia. 
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Pietro Riparbei - Artwork 


assenza di informazioni visive. 

Il principio che viene sfruttato da 
questa straordinaria capacità presente 
nel mondo animale è anche ciò che 
sta alla base di alcune importanti 
tecnologie come il sonar e il radar, 
nonché di alcune tecniche che le 
persone non vedenti utilizzano per 
orientarsi nello spazio. 


Facciamo qualche domanda al 
giovane curatore partenopeo anche 
per approfondire i molteplici aspetti 
della sua ricerca, legata da sempre ai 
media digitali. 

Pasquale Napolitano: Come nasce 
l’idea di A short guide to becoming- 
bat? 

Stefano Perna: L’idea è frutto di una 
fortunata combinazione di fattori. 
Circa un anno fa stavo leggendo 
alcuni vecchi testi di uno scienziato 
americano - Donald Crìffìn - dai titoli 
abbastanza eloquenti: Listening in thè 
dark e Echoes ofBats and Men, 
rispettivamente del 1958 e del 1959. 
Criffin è lo scopritore della cosiddetta 
“echolocation”, ossia la capacità che 
hanno alcuni animali (in particolare 
pipistrelli, balene, delfini e alcune 
specie di insetti) di “vedere con il 
suono”, di utilizzare cioè un 
complesso sistema di produzione e 
ricezione di risonanze per creare una 
sorta di “mappa mentale” dello spazio 
in cui si muovono, anche nella totale 


A differenza di testi specialistici più 
contemporanei, quelli di Criffin hanno 
qualcosa di vagamente poetico, 
questa grande ammirazione per il 
mondo animale non tanto come 
qualcosa da conquistare o 
semplicemente da spiegare o da 
preservare in senso ecologista, ma 
come di un universo profondo, 
enigmatico e in movimento continuo, 
da cui apprendere e da cui lasciarsi 
trascinare verso zone di esperienza 
neanche concepibili dalla nostra 
specie. 

Contemporaneamente stavo 
lavorando ad un testo 
commissionatomi da Kunstradio(di 
prossima uscita in un volume 
collettivo) in cui affrontavo la 
questione dell’ “ascolto” in relazione 
all'arte radiofonica, trattandolo come 
qualcosa di molto diverso da quello 
che viene messo in gioco durante la 
fruizione di musica o di sound art, e 
che ha a che fare proprio con la 
questione della costruzione di uno 
spazio virtuale definito solo tramite 
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coordinate sonore. Le possibili 
connessioni tra “ascolto radiofonico” 
ed “ascolto animale” mi si sono allora 
iniziate a formare naturalmente nella 
testa, e poco dopo è arrivata la 
richiesta da parte di ORF - Kunstradio 
di curare e commissionare ad alcuni 
artisti una serie di opere radiofoniche 
su di un tema a mia scelta. 

L’idea era allora già lì bella e pronta. La 
radio come strumento per uscire dai 
ristretti confini del “sentire” umano, 
come strumento per “vedere" nel buio 
come creature elettromagnetiche, 
esattamente come fanno i pipistrelli. Il 
titolo che poi è venuto fuori è frutto di 
una terza coordinata teorica che mi 
stava guidando in quel periodo: si 
tratta di un omaggio semiserio al 
concetto di divenire-animale di 
Deleuze e Guattari. 



Pasquale Napolitano: Come hai 
selezionato il roster degli artisti? In 
quali ambiti sei andato a cercarli? 

Stefano Perna: In un primo momento 


ho avuto difficoltà su come orientare 
le scelte perché avevo deciso di 
chiamare artisti italiani (sebbene non 
me l’avessero richiesto 
esplicitamente), anche se in Italia 
attualmente, a differenza di altri paesi, 
non sono molto diffuse una riflessione 
e una pratica artistica specificamente 
rivolte alla radio, nel senso di un modo 
di concepire l’arte-radio come 
qualcosa di più e di diverso dalla 
semplice trasmissione-via-radio- 
di-contenuti-artistici (ma su questo ci 
torno in una domanda successiva). 

Fatta questa premessa, il bacino in cui 
pensavo di andare a selezionare gli 
artisti era chiaramente quello della 
musica sperimentale e della sound art 
nostrane, sebbene la radio art è, 
potenzialmente, dominio di uno 
spettro molto più ampio di discipline. 

Devo dire che gli artisti che poi ho 
chiamato li avevo già da tempo 
selezionati inconsciamente per un 
progetto a venire e ancora senza 
nome e che non sapevo se si sarebbe 
mai fatto, perché di ognuno di loro mi 
aveva colpito la tendenza a lavorare 
sui limiti del percepibile, sulla 
scoperta di regimi di senso e di 
pensiero al di là delle soglie più 
immediate della percezione 
quotidiana. Quindi diciamo che la 
scelta non è stata tanto di un “genere” 
o di un “circuito” quanto di 
un'attitudine ad intendere la pratica 
artistica come un processo rivolto, 
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come avrebbe detto Paul Klee, a 
rendere percettibili forze o processi 
abitualmente impercettibili. 

Non sono tanto interessato ad una 
riflessione o ad un'arte centrata 
sull'essere umano e sulle sue vicende, 
quanto a pratiche che cerchino di 
trascinare l’uomo via, verso zone di 
sensazione inorganica, animale, 
artificiale, minerale, elettromagnetica, 
ecc.. Gli artisti coinvolti sono stati 
chiamati a reagire su questi nessi: 
spazio radiofonico / spazio animale, 
visione senza immagini, spazio 
acustico / spazio d’onda, percettibile 
/ impercettibile. 


radioaktivitàt 
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Pasquale Napolitano: Il tuo rapporto 
con Kunstradio nasce grazie a 
Radioaktivitat a m j 0 aw jso uno dei 

più significativi incontri tra radiofonia 
ed arte degli ultimi anni. Anche per chi 
non l’avesse vissuta, ti va di 
raccontarci quest’esperienza? 

Stefano Perna: Radioaktivitat ha 
rappresentato da un lato il tentativo di 


riportare in Italia (più avanti spiego il 
perché del “ri-") l’attenzione verso la 
sperimentazione artistico-radiofonica 
(che altrove prospera, si articola e si 
espande), dall’altro la volontà di 
ragionare sulla possibilità curatoriale 
di un evento dedicato alle “arti 
dell’ascolto” che si distaccasse tanto 
dalla formula del “festival” (di musica 
sperimentale /arti elettroniche 
digitali, ecc..) quanto dalla “mostra” o 
“rassegna” di sound art, ecc. La 
possibilità è stata fornita dalla 
curiosità e dall’incredibile apertura 
dell’allora direttore del PAN (Palazzo 
delle Arti Napoli) Marina Vergiani, con 
la quale, insieme a Lucilla Meloni, 
stavamo organizzando la terza 
edizione di un Forum internazionale 
sulla documentazione e i linguaggi del 
contemporaneo. 

Radioaktivitat è stata una giornata di 
lavori dedicata alle emittenti 
radiofoniche europee (FM e web) 
specializzate in produzioni di radioart, 
in cui l’idea era quella di trasformare 
parte degli spazi del PAN in una zona 
“radio-attiva” aN’interno della quale 
potessero prendere corpo una 
molteplicità di discorsi, ascolti, azioni 
e interferenze intorno a quella che 
Douglas Kahn ha definito, sulla scorta 
di uno scritto di Marinetti, “wireless 
imagination”. 

Il pubblico, dotato di mini ricevitori 
radio con cuffie (quelli abitualmente 
usati durante i convegni per le 
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traduzioni simultanee), era invitato ad 
esplorare questo spazio all'interno del 
quale, su diverse frequenze e dal vivo 
nello spazio fisico, si svolgevano 
performance, talks teorici, “dirette”, 
radiodrammi, installazioni. 

Come dicevi tu, è lì che è iniziato il 
rapporto con Kunstradio, di cui era 
presente la fondatrice Heidi 
Crundamnn, una delle figure centrali 
per quanto riguarda non solo la radio 
arte, ma più in generale per le arti 
acustiche e telematiche 
contemporanee. Oltre a lei c’erano 
tanti altri protagonisti della scena 
europea passata e presente. Per chi 
fosse interessato, esiste una 
documentazione dell’evento all’URL: 
http://www.mixcloud.com/radioaktiv 

itat / 



Radioquaia - Solar - Obseivation 


Pasquale Napolitano: Almeno per 
quanto riguarda il panorama italiano, 
è difficile trovare figure che si 
occupino di “radio art” con un piglio 
analitico e specialistico, inoltre è 
davvero interessante la capacità di 


fornire un tale substrato teorico al 
prodotto culturale. Come nasce l'idea 
di avvicinarti a questa disciplina e di 
intraprendere un discorso curatoriale 
in questo senso? 

Stefano Perna: E’ un peccato: l’Italia in 
questo campo, a differenza di altri 
settori delle arti mediali, poteva 
vantare diversi “primati”. Il primo 
manifesto teorico sull’uso artistico 
della radio, tutt'oggi molto citato, è La 
Radia di Marinetti e Masnata del 1933, 
testo davvero visionario; il Prix Italia 
ha saputo dare spazio e supporto, 
almeno a partire dagli anni ’50, a molti 
progetti di taglio fortemente 
sperimentale e di carattere 
internazionale (basti pensare alla 
vittoria del radiodramma Ceneri di 
Samuel Beckett nel 1959!). E poi, 
soprattutto, il nostro paese ha 
ospitato fino al 1998 uno degli spazi 
radiofonici più originali, dirompenti, 
innovativi che si ricordino nel mondo, 
ossia Audiobox di Pinotto Fava, 
andato in onda per molti anni prima 
su Rai Radio Uno (!) e poi su Radio Tre. 

Senza dimenticare il correlato Festival 
Audiobox, che si è tenuto prima a 
Cosenza e poi Matera tra la fine degli 
anni '80 e i primi anni '90, che 
rappresentava un incredibile 
momento non solo di esibizione, ma 
anche di produzione (alcuni grandi 
lavori di Alvin Curran, ad esempio 
sono stati commissionati per il 
festival), di musica sperimentale, 
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installazioni sonore, radioarte. Grazie 
ad Audiobox la radio italiana era 
connessa con quanto di più 
interessante accadeva nel mondo 
della ricerca sonora, dal Canada 
all’Australia, passando per l’Austria 
(Kunstradio e Audiobox erano in 
contatto costante). 

Dopo di allora, quasi il nulla. E’ anche 
per questo che in Italia, soprattutto le 
generazioni più giovani di artisti sonori 
non hanno familiarità col termine - e 
con la pratica della - “radioart”. Il 
massimo che è possibile trovare sono 
delle “finestre” nella programmazione 
tradizionale o dei podcast aN’interno 
dei quali è possibile ascoltare 
contenuti sonori meno ortodossi del 
solito. 

Ma la radioart non si limita a questo. Si 
tratta di esplorare le potenzialità e le 
specificità del medium in tutta la loro 
estensione, il che non significa solo 
trasmettere suoni. “Radio art is not 
transmitted sound art” recita il 
manifesto di Kunstradio. La radio, sia 
essa via etere, via web, via satellite, 
via gps, è la costruzione di uno spazio 
ondulatorio e disseminato, la 
dislocazione di corpi e suoni a 
distanze vertiginose, è localizzazione 
e dispersione, simultaneità e archivio, 
intimità e distanza. L'arte radio è 
quella che si misura con tutte queste 
componenti e non solo con le 
caratteristiche del suono per sé, nella 
prospettiva della costruzione di un 


ascolto espanso, dilatato fino ai 
confini del cosmo (le onde radio 
viaggiano nell’universo, indifferenti 
agli esseri umani e alla Terra stessa, 
come ben mostrano le opere di artisti 
come Radioqualia..). 

Un'occasione per avvicinarmi a tutto 
questo mi è stata data quando mi fu 
data la possibilità di lavorare alla 
creazione della webradio del PAN 
alcuni anni fa, progetto attualmente 
concluso. Si trattava di creare, 
sull’onda di esperienze simili come la 
radio del PS/1 di New York, o l'italiana 
RadioPapesse, uno spazio acustico di 
circolazione per le arti 
contemporanee, attraverso un lavoro 
di documentazione e di produzione di 
opere promosse da un’istituzione 
museale. Credo che il risultato più 
consistente di quell'esperienza sia 
stato proprio l’organizzazione di 
Radioaktivitat. 



it’s all so dark! 


Pasquale Napolitano: C’è in tutto il tuo 
lavoro un’attenzione alla 
rappresentazione dell’impercettibile. 
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Anche il tuo ultimo libro Form Flows 
Data, uscito da pochi giorni per 
Rubettino, condensa la tua lunga ed 
attenta ricerca sui temi della 
visualizzazione dei dati in campo 
artistico. C’è un legame tra questi due 
aspetti della ricerca? 

Stefano Perna: Si, certamente il 
legame è forte. Sebbene si tratti di 
registri e contesti molto diversi, il 
movimento di fondo è lo stesso. 

Quello che è interessante è tutto ciò 
che mette in relazione il sentire 
umano con forze e processi che lo 
superano da ogni lato, vuoi per 
complessità, vuoi per dimensioni, vuoi 
per inadeguatezza della nostra 
dotazione biologica. Chiaramente non 
sto parlando di nulla di spirituale, ma 
di processi molto materiali, come 
appunto la comunicazione tra animali, 
i processi minerali, le intelligenze 
non-umane, i flussi di energia e di 
dati, i campi elettromagnetici, ecc. 

Trovo molto appassionante il lavoro di 
quegli artisti che tentano di dare una 
forma sensibile a tutto questo, 
producendo lavori che sintonizzino la 
nostra percezione su canali inauditi. In 
questo, sono d’accordo che è 
possibile leggere un legame tra il libro, 
che si occupa soprattutto di “visivo”, e 
il lavoro che porto avanti invece sul 
piano sonoro. C’è però da dire che il 
campo della data art (o infoviz, o 
dataviz, e tutti gli altri modi in cui si 
sta chiamando) di per sé non sia 


granché interessante. 

A mio avviso si tratta in gran parte 
poco più che di una moda, 
accompagnata per altro da una 
latente ideologia tecnicista che ci 
racconta che “visualizzare”, mostrare 
“pattern latenti di informazione”, sia di 
per sé un atto esteticamente valido. 

Le cose si fanno interessanti quando si 
fa avanti appunto il tentativo di 
accostare l’umano a qualcosa che, 
seppur messo in moto dalla specie, 
acquista caratteristiche che la 
trascendono fino a diventare una 
sorta di imperscrutabile alterità. 

Penso ai lavori di Rioji Ikeda o di 
Semiconductor, ad esempio. 


Pasquale Napolitano: Infine, tornando 
agli aspetti prettamente legati al 
suono ed alla radiofonia, quali sviluppi 
vedi per questa forma espressiva così 
ramificata ed allo stesso tempo così 
contemporanea? 

Stefano Perna: Il web per ora ha 
mostrato ancora poco, riducendosi il 
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più delle volte a ripetere la formula “a 
flusso” della radio tradizionale. I 
podcast non sono ancora stati 
sfruttati nelle loro caratteristiche 
peculiari, penso in particolar modo 
alla portabilità dei dispositivi e di 
quello che ci si potrebbe fare. Alcune 
cose interessanti si stanno muovendo 
nel campo dei locative media 
attraverso lo sviluppo di trasmissioni 
sonore geolocalizzate, ma allo stesso 
tempo c’è una nuova ondata di 
tradizionalissime (da un punto di vista 
tecnologico) radio “di quartiere” o di 
“comunità” che trasmettono in FM in 
zone molto limitate e 
contemporaneamente su web, che 
stanno diventando grandi fucine di 
sperimentazione e di creatività 
radiofonica (basti pensare al caso di 
Resonance FM). 


In generale credo che il lavoro da fare 
sia ancora tanto e che in ogni caso ci 
siano - dato il crescente interesse per 
la sfera auditiva tanto nel contesto 
delle arti contemporanee quanto in 
quello dei media studiose - tutti i 
presupposti per una nuova ondata di 
interesse per l'arte radiofonica, a patto 
che con “radio” non intendiamo solo il 
vecchio dispositivo tecnico basato 
sulle onde che viaggiano neN'etere, 
ma un sistema più complesso di 
tecnologie (antiche o moderne che 
siano) e di linguaggi che ruotano 
intorno alla questione fondamentale 
della messa in circolazione nel tempo 
e nello spazio del suono. 


http://www.kunstradio.at 

http://www.store.rubbettinoeditore.i 

t/form-f-ol-lows-data.html 
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Tutto Merito Del Capitalismo. Rilettura Delle 

Pratiche Di Partecipazione 

Alessandra Saviotti 



In tempo di crisi economica, politica e 
culturale, con il susseguirsi di 
catastrofi naturali, causate daN'uomo 
e scenari apocalittici reali o solamente 
evocati, come abbiamo reagito? 
Abbiamo preso una posizione chiara? 
Abbiamo partecipato alle rivolte 
violente o ai movimenti pacifici 
occupando le nostre piazze? E il 
nostro sistema culturale come si è 
comportato? 

Partendo dall’analisi dei fatti accaduti 
in Europa il 15 ottobre 2011 si può 
affermare che abbiamo assistito 
prevalentemente alla nascita di due 
modelli dell’appropriazione dello 
spazio pubblico. Da una parte il 
“modello greco” con momenti di vera 
e propria guerriglia urbana a volte 
molto violenta, tra manifestanti e 
polizia, dall'altra il “modello spagnolo”. 


che ha visto il suo precursore nella 
primavera araba, caratterizzato 
dall’occupazione pacifica dello spazio 
pubblico che diventa la sede di 
assemblee e non vede nessun leader e 
nessuna gerarchia. 

In Italia non si è seguito nessuno di 
questi due esempi; la manifestazione 
è iniziata pacificamente ed è poi 
mutata in rivolta seppur qualche 
gruppo abbia cercato di mantenere 
l’organizzazione non violenta e i 
momenti di assemblea. A Roma si è 
cercato di seguire un modello 
risalente agli anni '70, che consisteva 
perlopiù in una folla di persone 
organizzata quasi militarmente (con i 
servizi d’ordine) condotta da una 
figura e da una idea politica ben 
radicata? è stato messo in pratica 
questo, ma in maniera anacronistica. 

La manifestazione del 15 ottobre ha 
sofferto della mancanza di un forte 
obiettivo comune e del non 
superamento di questo schema, 
perché in Italia non vi è un forte 
esempio a cui riferirsi. Tutti i giorni i 
cittadini devono fronteggiare vari tipi 
di crisi, sia economica che sociale e 
culturale, il risultato è uno 
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spaesamento anche nella protesta. 



Il fenomeno statunitense Occupy Wall 
Street, ispirato dall’antropologo e 
anarchico David Craeber, poi si è 
diffuso globalmente ha portato ad una 
rilettura della partecipazione nello 
spazio pubblico. La piazza, nel caso 
specifico di New York, Zuccotti Park, è 
diventata una nuova sede per 
l’assemblea e per l’auto 
organizzazione. Si è cercato di 
intraprendere una sorta di percorso 
formativo intorno ai fatti attuali 
organizzando workshops, dibattiti e 
invitando personaggi simbolo dei 
nostri tempi come Naomi Klein, 

Judith Butler, Roberto Saviano, solo 
per nominarne alcuni. E’ in questa 
sede che per la prima volta abbiamo 
visto il “microfono umano”, nato dalla 
necessità di comunicare gli interventi 
alla folla che invadeva Zuccotti Park 
eludendo l’imposizione di non usare 
megafoni. 

Parlando di cosa succede in Italia per 
quanto riguarda la reazione del 


sistema culturale, sono nati alcuni 
movimenti che hanno dato vita ad 
occupazioni o proteste più o meno 
efficaci. Tra questi i meglio organizzati 
e duraturi sono gli attori, i danzatori, i 
tecnici, gli operatori che hanno 
occupato il Teatro Valle (Roma), i 
curatori, gli artisti, i critici e i galleristi 
che hanno fondato Occupiamoci di 
Contemporaneo (Roma) e Lavoratori 
dell’Arte (Milano). Un punto in 
comune a cui tutti i movimenti 
aspirano è quello del riconoscimento 
da parte delle istituzioni, che il fatto di 
creare cultura sia ritenuto un valore 
fondamentale di una comunità civile. 

Nei momenti di crisi c'è la necessità 
quindi di uscire fuori dai propri spazi e 
di fare sentire la propria voce, anche 
attraverso il lavoro, e le reazioni a 
volte possono essere simili. Il 
linguaggio e la parola assumono un 
significato forte ed evocativo. Boris 
Croys parlando della reazione degli 
artisti, afferma che “gli artisti oggi 
impiegano le stesse forme e processi 
in tutto il mondo, anche se le 
utilizzano in contesti politici e culturali 
differenti. [...] Le opere d’arte si 
riferiscono ai contesti nei quali 
possono immediatamente essere 
riconosciute come segni e simboli, e 
come informazioni che raccontano 
allo spettatore le condizioni particolari 
che sussistono nel luogo al quale 
appartengono” ( Back from thè Future, 
in “Arteast 2000+: The Art of Eastern 
Europe: A Selection of Works for thè 
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International and National Collections 
of Moderna galerija Ljubljana”). 



Oocupy London 

La critica alla società può avvenire non 
solo attraverso la protesta, ma anche 
attraverso il lavoro dell’artista. 
Contrariamente a quanto viene 
erroneamente affermato sull’assenza 
di una corrente di arte politica italiana, 
vi sono alcuni artisti emergenti che 
indagano fenomeni storico-politici 
cercando di parlare del presente ri- 
attualizzando il passato oppure 
prendendo spunto dalla realtà 
perlopiù regionale nella quale vivono 
per evidenziarne le contraddizioni. 
Pochi però utilizzano lo spazio 
pubblico per “esporre” il loro lavoro e 
definire un pubblico più generico. 

A volte sono artisti stranieri a 
prendere spunto dalla nostra realtà in 
quanto il nostro sistema dell’arte 
contemporanea si offre come un 
osservatorio particolare di come si 
stanno ridefinendo le modalità di 
lavoro anche in Europa. Ovvero 
attraverso la nascita di progetti 


indipendenti, di forme di auto- 
organizzazione e iniziative dal basso. 

Tra i molti esempi, il collettivo 
olandese Fucking Cood Art ( Rob 
Hamelijnck e Nienke Terpsma) è stato 
invitato dalla Nomas Foundation di 
Roma a condurre una residenza 
itinerante (Roma, Bologna, Milano, 
Torino, Bari, Napoli) finalizzata alla 
pubblicazione di un numero 
monografico della loro rivista che 
portano avanti sin dal 2003, dedicato 
appunto all’Italia. L'intento è stato 
quello di dare una rilettura con un 
occhio esterno e rivolta ad un 
pubblico europeo, su come sia 
possibile reinventare il lavoro culturale 
durante la crisi economica che sta 
investendo tutto il globo. 



L’artista messicano Pablo Helguera, 
nel contesto del premio 
internazionale di Arte Partecipativa 
curato da Julia Draganovìc e Claudia 
Lòffelholz ha sviluppato un progetto 
per la città di Bologna dal titolo Aelia 
Media partendo dall’analisi degli spazi 
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dedicati all’arte contemporanea della 
città. L’intervento consisteva in una 
sorta di scuola di giornalismo rivolta 
agli operatori culturali bolognesi che 
ha dato vita ad una vera e propria 
radio con sede in una delle piazze del 
centro storico di Bologna, con lo 
scopo di offrire versioni innovative 
della produzione culturale. Si è creato 
quindi un canale multimediale 
supportato dai social networks e dalle 
radio libere bolognesi che hanno 


trasmesso per due settimane le 
trasmissioni dei venti operatori 
coinvolti. 


http://www.arttrail.ie/ 

http://www.fuckinggoodart.nl/ 

http://aeliamedia.org/ 

http://www.frieze.com/issue/article/ 

state-of-a-nation/ 
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Note su Realtime Tahrir. The Revolution Will 

Not Be Twitted 

Mitra Azar 



Mitra Azar 

The Egyptian revolution, The revolution wS not be televised, 201 1 , courtesy www.chaosmesis.org 

La luce al Cairo è sabbiosa e 
stratiforme come le tonalità 
implacabilmente lineari di beige e 
grigio che accompagnano i decadenti 
edifici lungo le larghe strade della 
città, tra ponti, sottopassaggi e linee 
ferroviarie. I raggi di sole infiltrati nella 
scorza sottile di vapore, rimbalzano 
sui condizionatori arrugginiti che 
maculano l’andatura stocastica e 
implacabile dei vapori della piazza, 
acuendo la tonalità ambra della luce 
pomeridiana. 

Mi avvicino a Piazza Tahrir cercando 
di evitare le gigantesche pozzanghere 
d’acqua volontariamente create dalla 
giovane sicurezza sul lato Maspiro per 
sedare eventuali attacchi delle forze 
di sicurezza con i CR e CF tear gas - 
gas lacrimogeni che provocano conati 
di vomito e attaccano il sistema 


nervoso causando momentanee 
paralisi e/ o tremori. Sono passate 
solamente poco più di due settimane 
dal conteggio degli ultimi martiri 
( 

http://en.wikipedia.org/wiki/Maspiro 

Massacre) . 



Mitra Azar 

The Egyptian revolution, Facemask #1 , 2011, courtesy www chaosmesis org 

Dopo il controllo sommario di 
passaporto e zaino da parte di due 
ragazzini sorridenti, un altro paio di 
loro solleva i cordoni che recintano 
l’ingresso e mi fa entrare scusandosi. 

Piazza Tahrir è viva, organica, odora, 
suda, spinge, piange, grida. Sui lati, le 
serrande dei negozi chiusi sono 
ingoiate da cartelloni e graffiti, 
capanne improvvisate e corde 
localizzano spazi per gli artisti che 
inventano slogan e immagini, nonché 
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per il primo degli “ospedali” che 
incontro, dove i volontari accolgono i 
pazienti e cercano di mettere ordine 
tra la montagne di medicine. Sento 
dire che di tanto in tanto piccole gang 
entrano nella piazza e cercano di 
rubare attrezzatura medica e 
confezioni - le manda il Rais, a quanto 
pare. 

I piloni della luce sono le protesi dalle 
quali costruire le architetture 
temporanee e improvvisate 
necessarie a organizzare la vita della 
piazza. E allo stesso tempo sono la 
prima fonte di elettricità, squattata 
dai cavi emersi dal metallo svitato e 
accrocchiata a prolunghe che 
alimentano i tendoni, quando il buio 
pomeridiano sopraggiunge. Un uomo 
mezzo pelato con in bocca una 
sigaretta, tra le mani un’antenna USB 
di plasticaccia e sulle gambe un 
computer scassato, mi spiega che le 
compagnie intorno alla piazza hanno 
creato access points per i ribelli. Poi 
mi fa vedere il suo account Twitter sul 
cellulare. 



Mitra Azar 

The Egyptian revolution. Thaii's sons #1 , 201 1 , oourtesy www.chaosmesis.OFg 


Tra il marciapiede e la zona centrale 
della piazza, carretti di ferro 
sgangherato servono fuel - ciotolina 
metallica di fagioli caldi con limone, 
cumino, olio, sale, pepe e 
peperoncino, accompagnata da 
verdure sottosale e insalata, su 
tavolacci di legno grezzo, zozzi, per 
mezzo dollaro. 

Macchine dello stesso tipo, ma più 
compatte, gridano le patate dolci 
d’Alessandria - sfornate da cilindri 
ammaccati e fumosi, dove legna e 
brace bruciano spurgando dal tubo di 
cartone - mentre le più timide 
preparano, dietro vetri appannati, 
piatti di plastica rigida colmi di cus- 
cus e zucchero. Cavalletti e mattoni, 
invece, per i pomodori salati protetti 
dai cellophan sui quali i Fratelli 
Musulmani hanno attaccato la propria 
icona in equilibrio: la bilancia di 
giustizia e libertà. 

Nel mezzo della piazza - tra i 
marciapiedi e il centro effettivo dove 
una delle tante tendopoli di stoffa, 
cartoni, plastica, corde e tappeti si 
erge riparando i ribelli dal freddo 
notturno - gruppi di persone si 
schiacciano l'una contro l'altra per 
scambiare idee sulla situazione 
politica in corso, spingendosi e 
urlando, e baciandosi, in un continuo 
di voci che si alternano e 
sopravanzano senza alcuna regola 
dialettica prestabilita e con una forza 
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e violenza e bellezza estenuante. 
Ttutti inclusi, anziani, uomini, donne, 
bambini. 

C'è chi dice che la rivoluzione resta in 
piazza e non va a votare, qualcuno 
crede che le elezioni siano un passo 
avanti, qualcun’altro urla che la SCAF 
(consiglio superiore delle forze 
armate, che per il momento ha II 
controllo del paese, n.d.r) se ne deve 
andare. C'è chi dice i venditori devono 
lasciare la piazza, vendono droga e 
questo non è un mercato. Un anziano 
dice che le prime linee delle 
manifestazioni si imbottiscono di 
farmaci, scatenando la reazione dei 
giovani vicini. 



Mitra Azar 

The Egyptian revolution, Facemask#2, 2011, courtesy www.diaosmesis.org 

Poco lontano, di fronte alla statua di 
Omar Makram - ricoperta in buona 
parte di poster e taggata di stancil, 
scritte e adesivi - una tuta di bambino, 
più nero del carbone più nero, dorme 
rannicchiato su una griglia di metallo. 
Preparo la camera per scattare una 
foto ad entrambi. Vengo 
immediatamente circondato. Un 


uomo con la barba lunga mi chiede il 
passaporto e mi dice che non è 
possibile fotografare in piazza. 

Scoprirò questo genere di episodi 
ripetersi ogni giorno, ogni volta 
generando infinite discussioni sulla 
legittimità o meno del sottoscritto di 
scattare foto o girare video. 
Addirittura quando qualche ragazzino 
con la bandiera egiziana mi chiede di 
essere fotografato vengo fermato da 
qualcun'altro che mi dice: “perché lo 
fotografi, lui non è la rivoluzione, è 
solo qua per divertirsi”. Hanno paura 
che ritragga il lato negativo della 
piazza, mi dicono. Insistono 
dicendomi che la piazza non sono i 
poveri. 

Comincio a pensare a quanto sia 
importante che la piazza rimanga 
invece anche luogo di passaggio, e 
non solo di occupazione solida e 
perenne di chi c’è sempre. Aperta a 
chi non c’era dall’inizio ma si è 
incuriosito poi, a chi si dipinge la 
faccia con i colori della bandiera 
egiziana, anche se lo avrebbe fatto 
allo stesso modo quando Mubarak era 
ancora al potere. Ai poveri che hanno 
fame e non hanno un posto dove 
andare, alle motociclette con un 
televisore invece dello specchietto 
retrovisore e in sella una donna in 
burka, un uomo e 3 bambini con gli 
occhiali da sole. 

Alle vespe con i subwoofer al posto 
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dello sportellino per riporre i 
documenti, agli storpi, ai senza denti, 
ai muti che non possono ascoltare ma 
si ficcano nella mischia della 
discussione per immaginarla - la 
rivoluzione - per vederla nelle bocche 
aprirsi e chiudersi convulsamente. Ai 
bambini scalzi che corrono a destra e 
a manca e a quelli che dormono sotto 
strati spessi di coperte pulciose. 


Questa Tahrir non l'avevo letta, su 
Twitter. 



Mitra Azar 

The Egyptian revolution. Skandaroni potatoes, 201 1 , couitesy www.chaosmesis.oig 

A quanto pare qualche giornalista 
occidentale ha usato le immagini di 
Piazza Tahrir in un modo che ai ribelli 
non è piaciuto. O forse è stato detto 
così dalla televisione di stato, per 
allontanare i ribelli dai reporter 
occidentali, raccontando che in piazza 
c'erano più europei che egiziani. Fatto 
sta che ora, in piazza, è diventato 
difficile fotografare le frange più 
povere degli occupanti - parte 
consistente della fauna attuale di 
Tahrir - la spazzatura, i venditori 
ambulanti, gli anziani intorno al fuoco. 


Cerco di spiegare che il fuoco è un 
simbolo forte di aggregazione, come 
gli anziani lo sono della memoria. 
Niente da fare. Ho l'impressione che 
stiamo guardando immagini diverse. 

La censura non sembra legata a 
ragioni di sicurezza - cioè non serve a 
coprire l’identità di alcuni - ma 
piuttosto è il risultato della 
consapevolezza che gli occupanti di 
Tahrir hanno maturato nei confronti 
del pericolo delle immagini. 

Le immagini sono armi e, in effetti, le 
immagini sono le uniche armi a 
disposizione dei ribelli. Ho 
l’impressione di aver incontrato 
questa consapevolezza - ingenua e 
profonda allo stesso tempo - già ai 
tempi della Green Revolution iraniana, 
e in modo ancora più sistematico tra i 
cyber-attivisti della rivoluzione siriana 
in corso. Penso che questa nuova 
sensibilità verso l’immagine - digitale, 
iconica, simulacrare - sia la 
conseguenza della portata politica 
sempre più evidente che essa ha 
assunto nell'epoca della reai time 
politics. 


31 



MtraAzar 

The Egyplian revolution, Thrir's Sons #3, 201 1 , courtesy www.diaosniesis.org 

Il fatto di trovare un movimento di 
censura visiva mi infastidisce. D’altro 
canto, l’applicazione della regola in 
modo anarchico e mai definitivo - 
ognuno può esserne il portatore o 
negatore temporaneo - apre a 
posizioni impreviste e alle volte mi 
permette, dopo discussioni estenuanti 
tra gli astanti, di scattare. 

Perché non poter fotografare i poveri 
della rivoluzione visto che è anche per 
loro che la rivoluzione si sta facendo? 
La questione intorno alla presenza 
crescente di una specie di 
lumpenproletariat nella piazza è 
sentita: qualcuno mi dice che i poveri 
raggiungono Tahrir più o meno 
inconsapevoli di quello che succede, 
per curarsi, mangiare e dormire sotto 
una tenda. 

Quando mi muovo da Tahrir verso 
l’occupazione di fronte al gabinetto 
del Primo Ministro, si respira tutt’altro 
clima. Mi dicono che qua, ora, c’è la 
Tahrir del 25 Gennaio, quella che ha 
innescato la rivoluzione: le chitarre, i 


tamburi, gli studenti, la twitter e la FB 
generation. Rimango perplesso, 
perché ho l’impressione che il mondo 
degli studenti e degli intellettuali e 
quello dei poveri si stiano divaricando 
e localizzando fisicamente in due 
zone diverse, che tuttavia lottano per 
uno stesso scopo, più o meno 
consciamente. 

Mi guardo intorno: i muri di cinta 
dell’edificio sono completamente 
ricoperti di tags, stancil, graffiti, anche 
nella più stereotipata pubblicistica 
rivoluzionaria occidentale: “one 
solution...revolution”, “a.c.a.b” (all cops 
are bastards, n.d.r.). Uno di essi, però, 
mi colpisce particolarmente: l’uccello 
blu di Twitter dietro il cerchio barrato 
tipico del divieto: “thè revolution will 
not be twitted”. 

Quasi un appello alla presenza fisica 
sul campo, quasi un’affermazione di 
sfiducia e impotenza nei confronti di 
uno degli strumenti più popolari della 
cosiddetta primavera araba. Mi 
ricordo di Gii Scott-Eron e di The 
revoution will not be televìsed 
( 

http://www.youtube.com/watch?v=q 

GaoXAwl9kw) . 
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Mitra Azar 

The Egyptian revolution, The revolution «ni not be squared, 201 1 , oourtesy www.chaosinesis.org 

Tuttavia la sensazione di Tahrir come 
entità organica, fisico-simbolica, quasi 
indipendente dagli individui che la 
compongono, è quello che resta al di 
là degli scetticismi, delle paure, delle 
tensioni interne. La piazza non si 
riesce a definire: a seconda dei 
momenti del giorno e della notte si 
popola di generi umani 
completamente diversi, dai fratelli 
musulmani ai cristiani, ai poveri, agli 
studenti, agli intellettuali, ai lavoratori, 
agli espatriati. Chiunque, in fondo, 
può entrare e farne parte, chiunque 
può dire la sua: se si superano le 
interpretazioni ingenue di alcune delle 
dinamiche tutto sommato inevitabili 
in contesti di massa come questo. 

Se invece di guardare alle ragazze di 
tanto in tanto molestate, si 
guardassero i cordoni di gente 
immediatamente attivati per 
permettere loro di allontanarsi. Se 
invece di guardare alla spietatezza di 
certi episodi di violenza (come 
quando qualche ladruncolo viene 
scoperto a rubare e picchiato 


malamente da un’orda imbufalita) si 
guardasse alla stanchezza di un 
perenne attacco da parte delle forze 
speciali o a quello delle gang notturne 
alla mercé del regime per creare 
disordini e confusione. 

Dal lato di Mohammed Mahmoud si 
parla ancora dei cecchini degli occhi: 
anche l’esercito non lascia scampo alla 
visione e non potendo distruggere le 
camere dei cellulari punta 
direttamente alla fonte. Intanto gli 
occhi superstiti della folla si impallano 
sul muro di blocchi di cemento 
impilati uno all’altro che separano la 
zona di buffering tra la piazza e il 
muro stesso dai militari che 
proteggono il ministero deN’interno. 

Il giorno dopo leggo su Twitter che di 
fronte ad alcune delle sedi per votare, 
uomini di partito distribuiscono 
sandwich e Pepsi. La sera, un mago in 
giacca e cappello alla Dick Tracy, 
all’ingresso della piazza, intrattiene un 
grasso manipolo di maschi con palline 
da ping-pong sputate dalla bocca e 
tirate fuori dagli occhi e dai nasi dei 
presenti, che cadono per terra ogni 
due per tre e sgattaiolano tra i corpi 
dei presenti cioccando contro le 
carrozzerie ammaccate di qualche 
auto con l’arabesque al posto del 
volante. 
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http://fr.twitter.eom/#I/MagButter 



Mitra Azar 

The Egyptian revolution, Martyrs #1, 2011, courtesy www chaosmesis org 

Vincerà la fratellanza musulmana, tutti 
lo sanno. Intanto The Sad Panda 
prepara un baloon a forma di Sad 
Panda da trascinarsi dietro tra gli 
zuccheri filati rosa dei bambini. Nella 
notte al termine della tornata 
elettorale sembra sia stato rapito un 
attivista e alla notizia twittata del suo 
apparente rilascio i followers, 
perplessi, si chiedono perché allora 
non stia già twittando.... 


Di seguito qualche spunto virtuale 
sulla rivoluzione egiziana: 

Twitter: 

https://twitter.eom/#I/search/amira 

khalil46 

https://twitter.eom/#I/search/egypt 

ocracy 

https://twitter.eom/#I/search/salma 

said 

http://twitter.eom/#l/monaeltahawy 


https://twitter.eom/#I/weskandar 

http:/ /twitter.com/ #!/malekadly 

http://twitter.eom/#I/occupiedcairo 

http://twitter.com/#!/search?q=%23 

egyviolation 

Sites: 

http://mosireen.org 

http://www.tahrirdiaries.org/ 

http://en.nomiltrials.com/ 

http://www.scribd.com/cairowire 

http://tahrirnews.com/ 

http://www.arabawy.org/ 



Youtube: 


Graffiti and revolution: 
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http://www.facebook.com/CraffitiEg 

ypt?sk=wall 

http://www.flickr.com/ photos/ elha 
malawy/sets/72157627941491870/wit 
h/ 6274432606/ 

https://www.facebook.eom/pages/K 

eizer/266308690060395 

http://www.facebook.com/sadpanda 

a 

http://www.ganzeer.com/ 

http://www.euronews.net/2011/ll/28 

/ganzeer-i-boycott-the-elect- 

ons-they-re-a— 

ham-/ #.TtTyD6IQNZE.facebook 



http://globalpressinstitute.org/global 
-news/africa/ egypt/ egyptian- 
-participate-exami- 
e-revolution-through-rise-graffiti 


http://www.arabstand.com/2011/08/ 

the-amazing-talents-of-ca- 

ros-graffiti-artist-keizer-images/ 



News: 


http:/ / www.aljazeera.com/news/ mid 
dleeast/2011/ll/201111249364150217.ht 
mi 
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Inconscio Algoritmico - Parte 2 

Eugenia Fratzeskou 



Aigorithmic Infra-Spaces drawing series by Or Eugenia Fratzeskou, shown at Ur-buit International architecture researcb programma, School 
of Architecture for Al & Athens Byzantine & Christian Museum, Athens, November, 2008 
[artwork & images copyright by Eugenia Fratzeskou. al rights raseved] 

Questo saggio diviso in due parti 
presenta un’indagine sulle 
“profondità” dei meccanismi 
algoritmici dei sistemi di 
visualizzazione digitale. Il cuore di 
questo studio è la “memoria digitale” 
che viene esplorata in relazione alle 
Algebre della logica, le nozioni del 
paradigma processuale, le griglie pre- 
rappresentative e l'emergenza. In 
questo modo viene svelato 
“l'inconscio” algoritmico della 
tecnologia di visualizzazione digitale, 
come ad esempio i paradossi e gli 
inconsci inerenti, gli incontrollabili 
flussi di dati, le inconsistenze latenti e 
le potenzialità del sistema. Emergono 
così nuove possibilità e nuovi modi di 
creare qualcosa di più dei “fenomeni” 
puramente visuali. 

Processo e traccia digitale 


La tecnologia digitale ha introdotto 
notevoli cambiamenti non solo per 
quanto riguarda i domini della 
rappresentazione e 
dell’organizzazione della conoscenza 
ma anche per quanto concerne 
l’espansione della cognizione e 
dell’espansione umana. Come 
sostiene Rejane Cantoni: “Le 
tecnologie digitali porteranno dei 
cambiamenti che andranno 
dall’installazione di nuovi modelli della 
rappresentazione e ("organizzazione 
della conoscenza fino ad arrivare alla 
nostra trasformazione o espansione 
cognitiva”. [1] 
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Fondamentalmente, con l’avvento 
della tecnologia digitale, il processo 
non si è soltanto trasformato in un 
temporaneo multimezzo ma viene 
considerato come una sorta di 
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paradigma attraverso il quale 
possiamo mappare noi stessi e il 
mondo. Nel loro saggio "Process as 
Paradigm”(presentato durante la 
sedicesima edizione del Simposio 
Internazionale di Arte Elettronica nella 
Ruhr, 2010) Luca Evers e Susanne 
Jaschko mettono in luce i vantaggi e i 
limiti di questo paradigma e il campo 
viene criticamente esplorato tra 
certezza e imprevedibilità. 

“Il processo, non lineare e non 
deterministico, è diventato uno dei 
paradigmi fondamentali neN’arte e 
nella cultura contemporanea...Questo 
paradigma mostra il fatto che oggi 
disponiamo di mezzi, concetti e 
tecnologie decisamente migliori per 
osservare la realtà. Di conseguenza 
abbiamo una comprensione maggiore 
ma allo stesso tempo risulta molto più 
difficile dominare la realizzazione 
della realtà. Quest'ultima è un 
processo, in cui noi prendiamo parte, 
che coinvolge l'intero sistema e che 
conserva numerose incertezze”. [2] 

Gli oggetti “cedono” ai sistemi e le loro 
informazioni sull’energia di materia 
rivelano che sono non-lineari e non- 
deterministici. Come viene citato da 
Manuel Castell e riportato negli scritti 
di Lev Manovich, uno spostamento del 
genere rispecchia il passaggio 
caratteristico dal modernismo 
aM’informazionalismo. Questo 
spostamento si manifesta in contesti 
più ampi quali l’arte e la scienza, come 


ad esempio “la morte dell’oggetto” 
nell’arte degli anni 60 e la nascita della 
fisica quantistica. 



^ f 
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Uno “spostamento paradigmatico” di 
questo tipo modifica la nostra 
cognizione e la nostra percezione 
soprattutto per quanto riguarda i 
modi in cui definiamo il rapporto tra la 
forma e l’informazione così come la 
nostra interazione con esse. Scavando 
a fondo delle varie “correnti” di dati, i 
cui “flussi e reflussi” caratterizzano 
non solo i meccanismi dei sistemi di 
visualizzazione digitale ma in generale 
anche il nostro contesto ambientale, 
ci imbattiamo in una dinamica 
transizionalità endogena che possiede 
vari stati e gradi di emergenza, 
causando la perdita di quello che 
viene definito essenziale/ primario o 
“buona” forma. Vengono attivati 
diversi tipi di realtà intermedie che 
interagiscono dinamicamente, 
mettendo così in luce vari gradi di 
dimensionalità e interstizialità che 
possono essere creativamente 
esplorati. 
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Seguendo la tesi di Manovich sul fatto 
che “le reti dei software e dei 
computer ridefiniscono il vero 
concetto di forma”, possiamo arrivare 
ad una conclusione simile a quella di 
Manovich secondo la quale “spesso le 
nuove forme sono variabili, emergenti, 
distribuite e non direttamente 
osservabili”. [4] Anche nel caso di 
“primitivi” digitali, in cui sono 
immagazzinati vari comportamenti e 
dinamiche, ci imbattiamo in stati 
aperti di potenzialità come spiegato 
ad esempio nel lavoro dell'architetto, 
vincitore del premio, Creg Lynn. [5] 

È evidente che un'approfondita 
ricerca sistematica dei sistemi di 
visualizzazione digitale va oltre una 
semplice analisi che si limita 
semplicemente aN’immagine. Esempi 
di “correnti” di dati possono essere 
catturati visivamente come tracce 
digitali che possiedono i caratteri 
intrinseci delle informazioni. Queste 
tracce sono il risultato di meccanismi 
complessi, flussi inerenti e scambi di 
dati inconsistenti dei sistemi di 
visualizzazione digitale. Di 
conseguenza, dato che offrono un' 
adeguata e completa descrizione di se 
stesse, queste tracce digitali non solo 
si sottraggono ad unico sistema di 
riferimento ma anche ai principi 
superati e all'estetica di una semplice 
produzione e lavorazione 
deN’immagine così come ai 
tradizionali metodi di simulazione. 
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L’indagine teorica e pratica di queste 
tracce digitali ci permette di svelare i 
meccanismi dei sistemi di 
visualizzazione digitale e persino le 
profondità degli algoritmi. 

Un’indagine di questo tipo non si 
limita solo ad osservare gli effetti di 
superficie ma si allarga anche alla 
complessità e i semi-sotto prodotti 
dei dati dinamici si alternano tra i 
diversi livelli computazionali e modelli 
di infrastrutture informatiche. 

Le tracce digitali rivelano una 
moltitudine di stati virtuali che 
sottintendono vari campi di 
potenzialità interagenti. In aggiunta a 
questa condizione, si può affermare 
che neN’ambito della tecnologia 
digitale la nozione di potenzialità può 
essere interpretata come il divario, ad 
esempio la mancanza di consistenza, 
trasparenza o immediatezza, che 
esiste tra utente e macchina e anche 
tra software e hardware e tra i vari 
livelli computazionali dei sistemi di 
visualizzazione digitale. Nonostante si 
supponga che questo divario possa 
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essere colmato utilizzando linguaggi 
di programmazione adeguati, prevale 
ancora il discorso dell’ingegneria del 
software. 

Un’indagine di ciò che può essere 
definito come una struttura intrinseca 
e geometria del sistema prima di 
qualsiasi produzione rappresentativa 
si rivela una sfida interessante. Si può 
affermare che le griglie pre- 
rappresentative possono agire nelle 
profondità altamente instabili dei 
sistemi di visualizzazione digitale. 

s 
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Matrice di trasformazione e memoria 

La matrice matematica è definito 
come un sistema tradizionale per 
l’osservazione del mondo ed è una 
soluzione per il controllo e, in 
definitiva, per l’eliminazione del 
disordine, dell'entropia, 
dell’asimmetria e dell’incoerenza. lan 
Charles Braid ha implementato una 
matrice come regolatore tra il livello 
binario ed il livello di grafica digitale 
dei sistemi di modellazione 3D, per 


evitare la conversione diretta 
dell’aritmetica binaria in volumi 
digitali, in quanto questo si è 
dimostrato essere estremamente 
problematico. In questo modo, Braid 
ha creato un modello numerico fatto 
di matrici di trasformazione che 
mediano tra il sistema di 
redazione/modellazione e il modello 
binario del sistema di visualizzazione 
digitale. 

Il problema legato ad una imprecisa 
visualizzazione è sorto a causa delle 
inesatte conversioni tra i diversi livelli 
della infrastruttura informatica. In 
particolare, come ha affermato Braid, 
“non è rintracciabile un immediata 
corrispondenza tra le operazioni 
Booleane sui volumi e le operazioni 
Booleane sui bit. [6] Tale mancanza di 
corrispondenza è venuta alla luce 
quando Braid ha tentato di risolvere i 
problemi del suo primo progetto. Tra 
questi la difficile visualizzazione dei 
solidi attraverso un gran numero di 
bit, la trasformazione illogica e la 
disposizione di tali solidi. [7] 

Braid ha creato speciali algoritmii per 
applicare le operazioni booleane ai 
solidi, invece di visualizzare 
direttamente come queste operazioni 
erano state applicate ai bit. Ha 
implementato questa soluzione 
utilizzando una “matrice di 
trasformazione” per descrivere le 
proprietà metriche di un solido. [8] La 
matrice descrive le combinazioni 
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gerarchiche di solidi, consentendo la 
creazione di modelli 3D attraverso la 
geometria solida costruttiva. [9] In 
questo modo, i confini di un solido 
sono stati visualizzati sul sistema di 
redazione, dopo che i loro elementi 
geometrici erano stati specificati sul 
modello numerico. 



Algonthrmc Sketchbook: Bootean Cubes (digitai model se ras) by Dr Eugenia Fratzeskou, shown as pad of Being there onKne festival of 

Interactive art. Not-Tv mie Stade School of Fme Art, London, 2003, 

http://wivw.ud.ac.uk/stade/not-lv/beingthere.htnnl 

(artwork & images copyright by Eugenia Fratzeskou. al rights reseved] 

Tuttavia, gli errori di conversione non 
possono essere eliminate nella 
maggior parte delle applicazioni CAD 
e di modellazione. Il calcolo esatto o la 
regolarizzazione attraverso l’uso di 
vincoli programmabili rimangono 
obbiettivi non raggiungibili, 
nonostante l'implementazione della 
matrice di trasformazione. [10] In 
conclusione secondo Christoph M. 
Hoffmann “l’interazione tra il calcolo 
simbolico e il calcolo aritmetico è un 
aspetto cruciale della modellazione 
solida”. [11] In seguito a tali 
problematiche intrinseche di calcolo, i 
risultati di visualizzazione possono 
essere contraddittori e sproporzionati 
rispetto ai loro dati di input per 
l’imprecisione di queste conversioni. 


[ 12 ] 

Come si può notare esaminando il 
caso della matrice di trasformazione 
di Braid, i meccanismi di calcolo dei 
sistemi di visualizzazione digitale non 
sono affatto manipolabili né 
prevedibili. Anche se il funzionamento 
di alcune applicazioni si basa 
apparentemente su una tipologia di 
elaborazione dei dati più diretta, i 
principi di funzionamento dei sistemi 
di visualizzazione digitale rimangono 
sostanzialmente simili. Si tratte di 
sistemi estremamente complessi ad 
alto grado di astrazione che 
contengono una serie di 
comportamenti sconosciuti oltre a 
gradi variabili di instabilità e di 
emergenza. 

Attraverso la matrice non si 
controllano solo le dinamiche 
contrastanti e le conversioni 
incompatibili tra livelli alti di 
astrazione basati sulla 
sintassi/semiotica e livelli più bassi di 
calcolo del sistema. La questione è 
molto più complessa. I livelli più bassi 
del sistema mantengono la loro 
variabilità intrinseca, 
indipendentemente dalle interazioni 
esterne e dai dati di ingresso, mentre 
gli stati intercambiabili di eccesso e di 
riduzione, i limiti della macchina, la 
casualità, e le incompatibilità tra i 
diversi livelli di calcolo governano 
ancora di più il sistema. 
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In seguito ad una tale complessità, 
non si verificano solo una oscillazione 
paradossale fra la spazialità binaria, 
semiotica e geometrica, ma si 
stabilisce anche un interazione tra 
quella solida e quella liquida . Tale 
oscillazione influenza la definizione 
del confine e delle condizioni e causa 
il verificarsi per default di stati di 
dimensionalità ellittica, eccessiva e 
multipla. 

^ n r 
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I meccanismi di interazione tra i 
diversi livelli di calcolo di un sistema di 
visualizzazione digitale possono 
essere approfonditi in relazione alla 
“memoria” artificiale e all’opera di 
Sigmud Freud - A note upon thè 
Mystic Writing Pad (1925). Il Mystic 
Writing Pad non pertiene solo alla 
teoria dei media per come si occupa 
delle operazioni essenziali della 
memoria, ma riguarda anche il 
concetto di traccia digitale e di 
disegno digitale. 

Come descritto da Rosalind Krauss, il 
Mystic Writing Pad freudiano opera 


come un “Wunderblock”: mentre lo 
strato superiore registra nuove 
impressioni dal mondo, queste 
vengono contemporaneamente 
trasferite sulla lastra di cera 
sottostante. È solo durante questo 
processo periodico che entrambi gli 
strati possono essere ritoccabili. 

Se lo strato superiore del M Y st: ' c 
Writing Pad mos t ra una profondità 

pressoché prospettica dovuta 
all’eccessivo colore delle nuove 
impressioni, il secondo strato 
mantiene costantemente una 
superimposizione non gerarchica 
delle esperienze personali. [13] Il 
primo strato ricorda la funzione di 
memoria di breve termine o 
“funzionante”, mentre il secondo 
strato svolge il ruolo di memoria di 
lungo termine. 

Quest’ultimo è il “sedimento” della 
nostra esperienza che viene elaborato 
come conoscenza che si trasforma in 
preconcetto. L'interazione tra la 
memoria di breve e di lungo termine 
determina l’assimilazione e la 
rielaborazione delle vecchie e delle 
nuove informazioni. Come spiegato 
da Crick Francis e Christof Koch, 
l’interpretazione del mondo visuale e 
la creazione di rappresentazioni aventi 
come centro lo spettatore che 
conducono a rappresentazioni 
“cognitive” sono i risultati di questa 
interazione. [14] 
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La memoria artificiale, che funziona 
più come una memoria “potenziata” a 
lungo termine, non è destinata a 
deteriorarsi. Si adatta fino a un certo 
punto, ma manca di procedimenti e 
del vero sviluppo della memoria 
umana. Ogni informazione è 
immagazzinata e classificata secondo 
il proprio formato, dimensione e la 
data di inserzione o modifica. 
Normalmente, ogni gruppo mantiene 
la propria indipendenza dal resto. 
L’utente può accedervi in qualunque 
momento oltre che copiarlo 
all’Infinito. Semplicemente cliccando 
le opzioni “rimedia” o “ricrea”, 
l’informazione è perfettamente 
ripristinata, si recupera il tempo perso 
e gli errori sono “perfettamente” 
corretti. 

Come descrive l’artista ed educatore 
Leo Duff: “L’uso dei nuovi media dona 
una nuova dimensione all’uso della 
memoria nel disegno, in particolare la 
memoria a lungo termine. “Ricorderà” 
e immagazzinerà immagini per noi. 
Quello che sarebbe stato 


precedentemente cancellato può 
essere tagliato e salvato nel caso in 
cui decidessimo di reintrodurlo nel 
disegno in un secondo momento. 
Questo rende l’ importantissimo 
processo editoriale del disegno (sia 
automatico che analizzato con cura) 
più facile o più complicato?”. 

La memoria artificiale registra le 
interdipendenze e i link del passato e 
del presente (come opposizione alle 
relazioni vere e proprie) tra vari 
elementi e riguarda l’andamento del 
design e della pratica creativa in vari 
modi, per esempio fasi particolari del 
processo di creazione potrebbero 
essere sospese, accorciate, omesse, 
giustapposte, ecc.[15] 

Ciò che tende ad essere dimenticato è 
che la memoria artificiale è un 
frammento che deriva da un sistema 
complesso più grande che è 
caratterizzato da vari gradi 
d’instabilità; da un assemblaggio di 
livelli computazionali che 
interagiscono attivamente e 
imprevedibilmente, flusso di dati e 
matrici. Siamo in grado di cogliere il 
grado crescente di complessità, 
inconsistenza e instabilità dei sistemi 
di visualizzazione digitale, 
specialmente quando si lavora con il 
modello architettonico 3D e VR, al 
posto di applicazioni di produzione di 
immagini. 

La componente dell’imprevisto deriva 
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non tanto dall'interazione tra l’input 
dell'utente e l'informazione 
immagazzinata, ma anche dai difetti 
del sistema che ostacolano la regolare 
funzione della matrice 
trasformazionale e causano la 
memoria artificiale da generare. In 
particolare, la gerarchia e la regolarità 
dell'ordine aritmetico della matrice di 
trasformazione, così come la solidità 
del sistema, vengono danneggiate dal 
rumore, dalla saturazione dei dati, ecc. 

4«i«hwShm feaetA- 



La matrice di trasformazione descrive 
numericamente un solido digitale 
come una struttura dati composta da 
vertici, margini e lati. Come spiega 
Braid, solo “i vertici e i margini, a 
differenza dei lati, sono 
esplicitamente immagazzinati per 
ogni oggetto” e creati nuovamente in 
ogni operazione e trasformazione. 

Braid spiega anche che “ogni lato 
generato daM’intersezione [dei lati 
originali] giace su un lato originale”. In 
seguito, le facce di un solido 
“mostrano tracce della propria 


costruzione” , mantenendo quindi le 
caratteristiche dei solidi originali. Le 
caratteristiche in questione includono 
il colore, l’orientamento e la 
triangolazione dei solidi originali. 
Inoltre, dato che Braid riduce il 
numero di informazione 
immagazzinata per ogni solido, le 
“connessioni tra i margini e le facce 
perdono importanza”. [16] 

Di conseguenza, i lati di un solido non 
sono esplicitamente definiti e le 
connessioni tra i vertici, i margini e i 
lati potrebbero rompersi. iii In questo 
caso , l'orientamento dei lati potrebbe 
essere troppo ambiguo e dunque gli 
elementi geometrici di un solido 
potrebbero essere confusi. Dato che 
un solido è definito “invalido” a causa 
della sua struttura, le caratteristiche e 
i comportamenti non risultano 
corretti. Questa condizione 
problematica diventa più evidente e 
cresce persino quando una semplice 
trasformazione, come la rotazione, è 
applicata al solido. [17] 

L’esistenza del paradosso algoritmico 
e dell'imprevisto viene alla ribalta, 
come i risultati inconsistenti e 
inaspettati descritti sopra derivano 
dall'uso di un sistema consistente solo 
apparentemente. La creazione di un 
modello digitale 3D che può essere 
studiato è un passaggio non lineare 
tra gli incidenti algoritmici e di de/ri- 
generazione. 
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Quando si lavora con simili sistemi 
instabili, viene raggiunto un punto in 
cui non possiamo rivelare del tutto il 
processo di creazione che abbiamo 
seguito. Ogni tentativo in questa 
direzione, ci riporta a una condizione 
diffusa, piuttosto che a un “epicentro”, 
a un’origine. Manca una gerarchia, una 
stablità e una solidità. Un insieme 
coerente e consistente è dunque 
dimostrato che sia arbitrario. Questa 
condizione fa aumentare ciò che Gilles 
Deleuze chiama “perdite”, in quanto 
sinonimo di ” non distinzione” e ” 
infra-spazi”.[19] 
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L’intervento del paradosso è il 
sintomo dell’arbitraria e difettosa 
natura della tecnologia di per sé. La 
realizzazione di una più ampia 
complessità delle coordinate in cui un 
programma è pianificato e che genera 
incongruenze tra la causa e l’effetto, 
richiama l’attenzione sugli elementi di 
paradosso ed emergenza nella 
tecnologia, e lancia la sfida per 
“delineare” creativamente le 
complessità e gli stati intermedi. [20] 
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Arte Bio-diversa. Il Pav Di Torino, Tra Ecologia E 

Transgenesi 

Laura Capuozzo 



Malta de Menezes - Nature? (1999) 

Spedizioni in Antartide e bistecche di 
rana, stazioni meteo sonore e creature 
fluorescenti, provette e alberi cloni. 
Nuove frontiere della sperimentazione 
scientifica? No, ultimi traguardi 
dell'arte. Dna e tessuti organici sono 
usati come veri e propri medium 
artistici aM’interno dei laboratori 
biotech. 

Artisti e biologi lavorano fianco a 
fianco per tentare di dare una risposta 
concreta a problemi come l’impatto 
dei cambiamenti climatici 
sull’ecosistema, la salvaguardia della 
bio-diversità, la clonazione di esseri 
viventi. Temi che l’arte prende in 
carico, non più rappresentandoli, ma 
proponendo soluzioni. Se la 
sopravvivenza dell’ecosistema globale 
è una priorità non solo etica, l’artista. 


analizzando il nostro rapporto con la 
biosfera, vuole ricordarci l'intima 
connessione con essa e la necessità 
della sua tutela. Ne discutiamo con 
Piero Cilardi, direttore dell’Art 
Program del PAV di Torino. 

Il PAV è, così come viene definito dai 
suo organizzatori, un parco-mondo. 
Un habitat verde sorto in un’ex area 
industriale. Il percorso espositivo 
permanente. Bioma, è composto da 
opere che testimoniano un incontro 
perfetto tra tecnologia e biologia, le 
quali confluiscono in ogni intervento 
artistico realizzato aN'interno del 
parco. Dalle ceneri della precedente 
industria metalmeccanica, il PAV è 
oggi un terreno fertile per quanti 
vogliono dare risposte sostenibili e 
praticabili alla difesa dell’ambiente e 
alle esigenze della collettività. 
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Pav Torino - Costruzione Sena del Bioma 

Il connubio tra l’impegno ecologico e 
la sensibilità estetica è l’anima del 
progetto ed emerge sia dagli 
interventi site-specific degli artisti che 
hanno contribuito alla sua 
realizzazione, sia dalle numerose 
attività organizzate dal suo staff. 
Operare per la sopravvivenza del bios 
è sentita infatti, prima di tutto, come 
esigenza comune e vissuta in maniera 
partecipativa. 

La dedizione costante del pubblico è, 
perciò, parte essenziale della vita del 
parco: vivendo un luogo si può fare di 
esso un’opera d’arte. Il carattere 
collettivo e partecipativo degli 
interventi di bioarte fa riferimento - 
osserva Piero Cilardi - ad un’idea 
performativa che ha attraversato l’arte 
nell’ultimo secolo. Fin dall’epoca 
romantica c’era stata una tendenza a 
portare l’arte dentro la vita, gli artisti 
affermavano: “le mie performance, il 
mio vivere è un’opera d’arte in sé”. 

Poi, negli anni ’50, il movimento 
situazionista aveva espresso 


un'elaborazione più complessa di 
questo concetto dichiarando che la 
vita quotidiana era un'opera d’arte. In 
seguito, negli anni '70, si sviluppò una 
sorta di proto-arte relazionale, 
attraverso gli happening, le 
performance partecipative, attraverso 
le esperienze di creatività collettiva. 
All’alba del 2000, con la nascita della 
Bio Art e della Biotech Art, è successo 
che la vita è entrata nell’arte. Questo 
movimento ha il significato togliere 
l'arte dalla sua torre d'avorio e di 
immergerla invece nella vita 
relazionale e sociale dell’essere 
umano quale modalità di vita. 

La creatività di solito noi la releghiamo 
a certi campi, come quello 
dell’estetica o dell'invenzione ma, 
attraverso questi nuovi concetti, tutto 
ciò che ha un senso simbolico nel 
nostro interagire concreto con le 
persone, è un'espressione artistica. 

Ecco, questa è una teoria d'intreccio 
tra arte e vita che ha un secolo di 
storia. E oggi la Biotech Art ne realizza 
un esempio particolare perché [...] 
come nel caso delle opere di Eduardo 
Kac, dalle ibridazioni nascono dei 
soggetti, non degli oggetti. 
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Laura Capuozzo: Proprio Eduardo Kac, 
che dell’arte transgenica ha redatto il 
manifesto, sposta l’attenzione 
dall’oggetto al soggetto artistico, 
definendo il suo lavoro “dialogico” e, 
per questo, auspica che vi sia 
un’integrazione sociale degli 
organismi che lui crea... 

Piero Cilardi: Esatto, sovente lui fa 
l’esempio di Alba, il coniglietto verde 
fluorescente. Negli Stati Uniti i conigli 
non vengono mangiati come da noi in 
Europa, sono animali da compagnia, 
quindi considerati alla stessa stregua 
dei cani o dei gatti. E Alba, in quanto 
coniglio, ha una sua vita come 
soggetto animale [...]. Quando invece 
si parla di un robot si parla di un 
oggetto, non di un soggetto, 
totalmente prevedibile e controllabile. 

Laura Capuozzo: La novità più 
importante delle pratiche bioartistiche 
rispetto alle ricerche che 
sperimentavano la connessione tra 
uomo e robot sta infatti proprio nella 
connessione con degli esseri animali o 


vegetali, ovvero con quella che 
Roberto Marchesini definisce 
teriosfera. Come si esprime il rapporto 
dell’uomo, da un lato, con l’alterità 
animale e, dall'altro, con la 
tecnosfera? 

Piero Cilardi: Roberto Marchesini ha 
studiato a lungo l'animale e quella che 
è l’interazione tra uomo e animale, per 
poi affrontare il tema delle tecnologie. 
La tecnosfera richiama per certi 
aspetti ilmondo animale [...] e questo 
perché nel mondo tecnologico e in 
particolare, nelle reti informatiche, c’è 
un’autonomia simil-vivente. lo faccio 
sempre l'esempio di tutti i computer 
che lavoranogiorno e notte, 
ventiquattro ore su ventiquattro, nel 
mondo: sono collegati tra loro, 
elaborano e sono interconnessi con 
degli esseri umani ma, hanno una loro 
“vitalità”, cioè una capacità autonoma 
di elaborazione dei dati numerici. 

Questo li rende simili agli animali [...]. 
Allora, ritornando all’argomento di 
partenza, la biotech art crea degli 
esseri viventi, questi esseri hanno un 
loro sviluppo autonomo, nascono in 
quel laboratorio ma poi moriranno 
nella natura. Anche Alba è nata in un 
laboratorio biotech di Aix en Provence 
e poi, dopo tre anni, è morta. 
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Eduardo Kac - Essay conceming human understandìng (1994) 

Lhring Works Pav, Giugno 201 1 

Laura Capuozzo: Il fatto che queste 
forme d’arte abbiamo la durata di una 
vita, quella della creatura, le rende 
paragonabili ad alcune attività 
performative degli anni 70, quando 
l’operazione artistica coincideva con il 
tempo dell’intervento del performer, 
per poi morire? [...]. Inoltre, spesso gli 
interventi di Biotech Art incontrano 
difficoltà ad essere riconosciuti e 
accettati come interventi artistici 
invece che scientifici, anche quando 
sono gli artisti a dichiarare 
apertamente che il loro scopo non è il 
progresso della conoscenza 
scientifica. 

Piero Cilardi: Gli artisti enucleano dei 
significati artistici a dei fatti scientifici; 
la scienza è capace di elaborare una 
comprensione molto complessa dei 
fenomeni della realtà fenomenica ma 
non indaga né sul loro significato, né 
sul significato che hanno per l'uomo e 
per la vita della teriosfera. La chiave di 
lettura che tu hai sottolineato adesso, 
che è quella dell’arte performativa e 
dell’arte partecipativa degli anni 70 si 


può spiegare con questa metafora: se 
l’idea centrale antropologica è quella 
dell’esperienza dell’arte che entra 
nella vita quotidiana di tutti, allora le 
performance, gli happening e tutti gli 
eventi creativi di coinvolgimento, che 
ci sono stati a partire dagli anni '60, 
creavano anche loro un soggetto, e 
questo soggetto era in realtàuna 
nuova formazione sociale. 

Cioè, il pubblico coinvolto in un 
happening, degli anni 70, veniva a 
costituire una comunità creativa 
temporanea, che è di perséun nuovo 
soggetto, di carattere sociale e non di 
carattere individuale ma che ha tutte 
le caratteristiche di un soggetto, cioè 
ha la capacità di generare e di 
evolvere. Invece, nei laboratori 
biotech Eduardo Kac, Marta De 
Menezes, il gruppo Symbiotica, 
George Gessert, Brandon Ballengée, 
creano un soggetto che è un individuo 
animale o vegetale ibridato... 

Laura Capuozzo: E quindi, 
diversamente dalle esperienze che 
presentavanola vita nella sua essenza 
quotidiana, queste pratiche 
espongono esistenze ricreate, 
inesistenti prima dell’intervento 
dell’artista ma che hanno, anch'esse, 
la capacità di evolvere e generare [...]. 
Proprio il rischio della trasmissibilità 
per via ereditaria dei caratteri somatici 
degli organismi ibridati è uno degli 
ostacoli più pressanti che la biotech 
art deve affrontare. Alcuni artisti, tra 
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cui Marta De Menezes, condividono 
con gli scienziati con cui collaborano il 
principio di precauzione. Ma è sempre 
un limite imposto, o auto-imposto, 
quello di non dare origine alla 
trasmissibilità delle mutazioni? 

Piero Cilardi: No, ci sono state varie 
esperienze in varie fasi temporali, a 
partire dagli anni '90 ad oggi [...]. Negli 
anni ’90, in ambito medico, le 
ibridazioni erano fatte in modo da non Laura capuozzo: Un riferimento, in 
essere trasmissibili, e questo per il ambito bio-artistico, è il progetto One 

principio di precauzione. Poi, ad un tree di Na talie Jeremijenko. Dopo 

certo punto, la conoscenza del aver prodotti in laboratorio una serie 

genoma umano e dell’ecosistema di a , beri doni di uno stesso arbusto , 

umano complessivo, è stata così ba previsto di piantarli in varie zone 

avanzata che, invece, ci si è fidati a della Bay Area di New York? Come 

fare delle ibridazioni trasmissibili, inquadrare questo tipo d’intervento e 

perché si è visto che non potevano qua | e relazione con le esperienze 
influenzare negativamente. Questo biotech d’ibridazione tra specie 
concetto, mantenuto comunque dai animali? Questa operazione può 
medici non è altrettanto sostenuto, essere considerata o no un’operazione 
invece, dalle multinazionali d j biotech art? 

deN'agricoltura che, non appena 

giungono a produrre un seme ibrido di Piero Cilardi: Sì, ci sono vari livelli, ci 
nuovo tipo, lo immettono subito sul sono degli interventi su organismi 
mercato, mentre invece bisognerebbe complessi animali o interventi più 
valutare che impatto ha quel seme semplici, come quelli su organismi 

sulle altre specie vegetali, ad esempio vegetali. Il significato specifico, che 

[...]. vuole esprimere la Jeremijenko, è che 

è necessario riaprire la biodiversità. 
L’azione deN’uomo sull’ambiente, 
d’inquinamento con sostanze che 
alterano la composizione dell’aria e 
dell’acqua e anche lo sfruttamento 
delle risorse, ad esempio la 
deforestazione, è stata molto incisiva 
sulla caduta della biodiversità 
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animale, in particolare degli insetti, 
ma poi anche degli uccelli e dei piccoli 
mammiferi. 

Allora, l’azione antropica sul pianeta 
ha ristretto la biodiversità la quale è il 
presupposto dell'Ibridazione, cioè 
dell'Incontro evolutivo tra due alterità, 
di due esseri viventi, di due soggetti 
che, dopo essersi ibridati, si 
ristrutturano completamente. C’è uno 
scambio che è strutturale e come 
risultato porta la nascita di un essere 
più complesso. Molti artisti sentono 
questa esigenza di accrescere la 
biodiversità, e si prefiggono l’obiettivo 
di salvaguardare la natura, anche 
adottando una posizione critica nei 
confronti, ad esempio, delle 
multinazionali [...]. 

Laura Capuozzo: Una posizione che 
non di rado sfocia in vere e proprie 
azioni di protesta e che testimonia 
proprio quanto sia importante, per 
questi artisti, la connessione con 
l’ecosistema animale e vegetale. 
Potrebbe chiarirmi cosa si intende 
oggi per biodiversità compensativa? 

Piero Cilardi: E’ la risposta alla 
mutagenesi in atto a causa 
deM’inquinamento e del disastro 
ambientale causato dall uomo. Quindi, 
“compensativo” ha il significato di 
andare a cercare quegli elementi che 
possono ristabilire un equilibrio con gli 
ambienti, quegli elementi che 
possono aiutareadadattarci ad un 


ambiente degradato in maniera 
irreversibile. Non possiamo illuderci di 
poter tornare a una situazione ante 
periodo industrialista, perché ormai il 
pianeta è troppo compromesso e, 
quindi, una strategia antropica deve 
esseredoppia, da un lato bisogna 
ricercare il più possibile l’equilibrio 
ma, dall’altro, fare prevenzione e 
cercare di adattarsi a queste situazioni 
ormai irreversibili. 

Ad esempio, alcuni aspetti di questa 
ricerca sono gli esperimenti per vivere 
in fondo al mare, altre esperienze 
sono quelle per permetterci di vivere 
all'Artico. Gli scienziati partecipano a 
queste indagini, ma vi partecipano per 
darvi senso e, invece, gli artisti 
accompagnano queste avventure e ne 
fanno emergere il significato 
profondo: l’uomo è impegnato e 
dovrà sempre di più combattere le 
cause dell’inquinamento, ma dovrà 
anche rassegnarsi a vivere in ambienti 
estremi. Dell’inquinamento 
ambientale ci sono degli aspetti che 
sono irreversibili... 
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Laura Capuozzo: Queste indagini 
rappresentano un esempio di come la 
creatività artistica abbia molto in 
comune con la creatività scientifica; 
nel senso che l’arte vuole uscire 
dall’oggetto e da se stessa per 
contribuire alla tutela dell’ambiente. 
La scienza, a sua volta, potrebbe 
trovare degli spunti interessanti dalla 
mente creativa di un artista? [...] 

Piero Cilardi: Sì, ricordo benissimo 
uno scienziato a Parigi, che diceva 
questo: “Auando noi studiamo un 
fenomeno alla fine, grazie 
aN’informatica, riusciamo a formulare 
più modelli per spiegare lo stesso 
fenomeno. Allora, là ci soccorre 
l’artisticità e, cioè, viene scelto il più 
bello in senso artistico, che ha 
un’anima, contiene un messaggio ed 
esprime un significato nuovo”[...]. Hai 
citato prima la distinzione tra un 
elaborato artistico vivente e un 
elaborato rappresentativo. 

Questa distinzione viene molto usata 
nel campo della bioarte, perché ci 
sono molti artisti che, rispetto alla 
natura, fannouna sorta di 
“spettacolino” descrittivo, invece altri 
mettono davvero in atto dei processi 
naturali, in genere nella forma delle 
ibridazioni, ma non solo. Allora, nel 
momento in cui l’arte è l’arte, 
concepita veramente come fatto 
antropologico di fondo, abbandona la 
separatezza della comunicazione 
estetica ed entra nella vita, si prende 


la responsabilità della vita [...]. 

Laura Capuozzo: La maggioranza dei 
bioartisti dichiarano, infatti, che è non 
solo necessario, ma inevitabile, 
interrogarsi eticamentesul proprio 
lavoro e assumerne pienamente la 
responsabilità. 

Piero Cilardi: L’artista partecipa a 
quelle che sono le sfide della vita 
sociale deN’uomo. La responsabilità di 
condividere i tentativi dell'uomo, di 
evolvere e superare questa crisi, sul 
piano della geopolitica, della 
globalizzazione ecc... Ma c’è ancora un 
significato che salta fuori: la cultura 
umana fino ad ora è stata auto- 
referenziale, questa immersione nel 
vivente che noi oggi facciamo, 
determinate operazioni 
compensative, diversità biotech, 
determinano una grossa 
partecipazione alla vita della biosfera 
e non più la preoccupazione 
dell’uomo di sopravvivere al meglio 
nella natura. 

Da questo punto di vista, la cultura 
umana, la filosofia, il pensiero, l’arte 
dell’uomo, fino ad adesso sono state 
auto- referenziali. Il resto del vivente, 
la natura, gli animali sono sempre stati 
visti come accessori, da impiegare con 
criteri usa e getta. Solo adesso ci 
preoccupiamo. Allora, è per questo 
che l'arte entra nella vita, perché l’arte 
lavora ad un livello molto profondo e, 
quindi, al livello di questo impulso 
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vitale dell’uomo di uscire dalla crisi 
che lui stesso ha causato, trovando un 
rapporto trasparente e continuo con 
l’insieme del vivente... 



Laura Capuozzo: A del 

rapporto tra natura e , emerge 

una riflessione rispetto alle modalità 
con cui l’uomo e la sua cultura, nel 
passato, ha usato la tecnica per 
forgiare la natura e, quindi, ha 
utilizzato i suoi artefatti per 


sottomettere il vivente. Oggi, con 
l’utilizzo delle biotecnologie, può 
l’uomo andare in senso contrario? Alla 
luce, in pratica, di questa sua nuova 
responsabilità e passione nei confronti 
della tutela della biosfera, potrebbe 
utilizzare la tecnica in maniera diversa, 
per favorire la natura e non per 
assoggettarla? 

Piero Cilardi: La tecnica, di per sé, non 
è né negativa, né positiva. Se si 
guarda al mondo del vivente, tutte le 
specie animali hanno delle strategie 
astutissime per sopravvivere ed 
evolvere. Anche noi esseri umani 
abbiamo delle tecniche sofisticate di 
sopravvivenza e di co-evoluzione. 
L’uomo può quindiutilizzare la tecnica, 
sulla base di questa nuova coscienza 
ologenica. 


http://www.parcoartevivente.it/ 
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Collect The Wwworld. The Artist As Archivist In 

The Internet Age 

Loretta Borrelli 



Co le et thè WWWorid - Catalogue Cover , exceipt 


In che modo l'arte contemporanea 
riesce a fornire punti di vista insoliti su 
di una quotidianità che vede una 
crescita esponenziale della 
produzione di immagini e video di 
ogni tipo? Qual'è il confine tra la realtà 
digitale composta da archivi di enormi 
dimensioni e la vita di tutti i giorni? Di 
quale estetica è interessante parlare 
negli anni dei nativi digitali? Queste 
sono solo alcune delle domande che 
possono trovare una risposta nella 
mostra collettiva Collect thè 
WWWorld. The Artist as Archivist in 
thè Internet Age, a cura di Domenico 
Quaranta. 

L’evento, organizzato a Brescia dal 
LINK Center for thè Arts of thè 
Information Age, è stato 
accompagnato da un fitto calendario 
di eventi collaterali durante tutta la 


sua durata dal 24 Settembre al 15 
Ottobre. 

Nella dichiarazione di intenti della 
mostra si leggeva: “Collect thè 
WWWorld intende mostrare come la 
generazione di Internet stia dando 
nuovo slancio a una pratica artistica 
inaugurata negli anni Sessanta 
daN'arte concettuale, e sviluppatasi 
nei decenni successivi nelle forme 
deM’appropriazione e della 
postproduzione: quella che vede 
l’artista esplorare, raccogliere, 
archiviare, manipolare e riutilizzare 
grandi quantità di materiale visivo 
prelevato dalla cultura popolare e dal 
mondo della comunicazione”. 
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Tuttavia questa era solo una premessa 
ad un’idea che è nata da due intuizioni 





fondamentali. Da un lato c’è la 
consapevolezza del ruolo che ha 
assunto nella nostra vita il 
memorizzare o semplicemente 
l’accumulare più o meno 
coscientemente enormi quantità di 
dati sui nostri computer. Nell'ambito 
della fruizione digitale l’archiviazione 
non è condizionata solamente nel 
gesto del raccogliere 
spasmodicamente ma anche nella 
natura di ciò che si raccoglie. 

Da contraltare a questo c’è l’ormai 
inarrestabile tendenza ad 
esternalizzare la propria memoria, 
cioè ad affidare a banche dati esterne 
i propri ricordi o anche i pensieri più 
effimeri. Questo costituisce un 
pericolo, non, come si è soliti pensare, 
in relazione alla privacy ma 
soprattutto perché l’architettura di 
questi archivi non è neutra e ci 
consente di recuperare i nostri dati o 
quelli altrui attraverso “algide 
strutture a griglia che ingabbiano le 
nostre memorie”. Coloro che 
costituiscono ancora un ostacolo alla 
standardizzazione dei nostri ricordi 
sono i cosiddetti professional surfer, 
utenti che ridistribuiscono e 
riorganizzano i contenuti della rete 
secondo le proprie inclinazioni e i 
propri gusti. 

In questo contesto la figura 
dell’artista-com- 

-archivista-e-collezionista assume un 
nuovo slancio. Nella storia dell’arte ci 


sono da tempo esempi di questo tipo 
dal Merzbau di Kurt Schwitters alle 
collezioni di Joseph Cornell ma in 
questa mostra le diverse opere devo 
fare i conti con la diffusione massiva 
di pratiche come il remix e la 
riappropriazione alla portata di mouse 
di qualsiasi adolescente. Lo stesso 
curatore scrive: ” Gli artisti di questa 
mostra vivono nel presente [...]; 
all'alba di un’epoca che sta 
completamente ridisegnando i 
rapporti tra avanguardia e cultura di 
massa, professionismo e amatorialità”. 



Constant Dualart - No Sunshine. 2009-201 1 
Archrval prints on dKfaond. 60x80 cm. Courtesy thè artist. 

Questi 26 artisti provenienti da tutto il 
mondo sono, come li definisce 
Josephine Bosma, ” profateur” cioè 
amatori professionisti e approfittatori, 
che hanno imparto vivendo per le 
strade della rete e hanno acquisito 
pratiche che sono parte costitutiva dei 
loro lavori. Le immagini e i video 
online, catalogati da differenti motori 
di ricerca, orfane e strappate dai loro 
contesti, divento i colori con cui gli 
autori realizzano le proprie opere 
ricontestualizzandole e creando 


57 



significati diversi. 

E’ quello che fa Don Rafman 
raccogliendo immagini durante i suoi 
lunghi viaggi lungo le strade di Coogle 
Street View. L'artista svincola le 
immagini dal quel processo 
automatizzato che le hanno rese parte 
di uno strumento, collezionandole e 
riproponendole come momenti 
chiave, come esperienze singolari. Al 
contrario Hans-Peter Feldmann 
ripropone una griglia di presentazione 
simile a quella di Coogle Images 
Search per presentare immagini 
collezionate dal sito Beautiful Agony 
dedicato alla bellezza dell'orgasmo 
umano. 

Interessante però non è solo la 
ricontestualizzazione ma anche la 
volontà che non passi inosservato il 
processo di memorizzazione. Così 
Evan Roth, mette in mostra i dati 
memorizzati dal browser durante la 
propria navigazione con Personal 
Internet Cache Archive e Aleksandra 
Domanovi ricostruisce il film Annìe 
Hall in Anhedonia servendosi delle 
immagni di Cetty Images e dei criteri 
con cui vengono catalogate. 

Questa è solo una piccola parte della 


mostra. Tuttavia condivido 
l’affermazione di Oliver Laric, 
presente nel catalogo : “Mi piacciono 
le interpretazioni e le esperienze 
mediate: libri che parlano di libri, 
cataloghi di mostre, interpretazioni di 
film. Alcune delle mie opere d'arte e 
dei miei film preferiti non li ho visti: mi 
sono solo stati descritti”. 
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Hans-Peter Feldamnn - Agony 

60 color photos, 9x13 an each, 98x115 cm. Photo Andrea Gilberti, Courtesy Galena Massimo Minimi 

Per questo motivo consiglio di fare 
questa esperienza mediata attraverso 
i diversi materiali online, dal catalogo, 
al video della performance di Jodi, 
evento di finissage della mostra 
stessa, presenti sul sito 
http://www.linkartcenter.eu/ . Anche 
se spero questo sia solo un pre- 
esperienza per chi avrà la fortuna di 
vederla dal vivo in altri luoghi 
d’Europa nei prossimi mesi. 
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Resource For Transmediai Culture. Un Nuovo 

Progetto Di Transmediale 

Daniela Silvestrin 


Uno degli appuntamenti più 
importanti e più interessanti durante 
l’anno per chi è appassionato di arte e 
cultura digitale è senza dubbio il 
festival transmediale a Berlino che si 
svolge annualmente ai primi di 
Febbraio. 

Durante la prossima edizione, nel 
2012, il festival festeggerà il suo 25° 
anniversario, introducendo sia il 
nuovo 

direttore artistico Kristoffer Cansing 
che il nuovo progetto reSource for 
transmediai culture, sviluppato e 
curato da Tatiana Bazzichelli. Il titolo e 
tema della transmediale 2012 sarà 
in/compatìble, che in vari modi 
proietterà il visitatore indietro nel 
tempo alle origini del festival, 
conducendolo, allo stesso tempo, 
verso il futuro della nostra era digitale. 


Secondo il dizionario online 
dell’Enciclopedia Britannica, lo stato di 
incompatibilità si verifica quando gli 
elementi sono “incapaci di 
associazione o coesistenza armonica” 
oppure “inadeguati per l’uso 
congiunto a 

causa di effetti chimici o fisiologici 
indesiderati”. Ogni giorno ci troviamo 
di fronte a delle incompatibiltà che 
dobbiamo risolvere ad un livello più o 
meno personale. 

A partire dall’ora in cui dobbiamo 
alzarci la mattina contro quella in cui 
ci sveglieremmo senza la sveglia, dallo 
stipendio che dovremmo 
effettivamente percepire contro 
quello che invece riceviamo, dalle 
tecnologie a noi familiari e che 
sappiamo usare contro i cambiamenti 
accelerati, i progressi e gli sviluppi ai 
quali dobbiamo adattarci per reggere 
il passo ed approfittare dell’evoluzione 
tenologica. La lista di esempi è 
infinita, da incompatibilità molto 
intime e personali si passa a quelle 
che riguardano la società, l’economia 
e la politica in generale. 
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in/compatible - transmediale 2012 

Il tema della prossima transmediale a 
Berlino, ìn/compatìble (31 gennaio - 5 
febbraio 2012), rifletterà ed esplorerà 
proprio queste due faccie della stessa 
medaglia - sia lato distruttivo che 
quello produttivo deN’incompatibiltà 
come condizione e punto di partenza 
della produzione culturale - ponendo 
la domanda: Com’è che gli artisti 
percepiscono e gestiscono il fatto che 
in un mondo, dove tutto sembra 
essere connesso, le cose continuino 
ancora a non funzionare insieme? 

Di conseguenza le diversi parti del 
programma del festival guarderanno 
agli effetti e ai risultati sia della 
velocità sempre più accelerata, sia 
della pluralità degli sviluppi 
tecnologici, analizzando le diverse 
direzioni in cui questi si muovono e 
scoprendo alcune delle disfunzioni più 
interessanti, inquietanti, divertenti e 
sconosciute, causate da delle 
incompatibilità tecnologiche. 


Con "Dark Drives: Uneasy Energies in 
Technological Times” (propulsioni 
oscure: energie disagiate in tempi 
tecnologici) il curatore Jacob 
Lillemose metterà in mostra diversi 
lavori di artisti - tra i quali i 
010010in0101101.org, 
UBERMORGEN.COM, Ant Farm e Chris 
Cunningham - che richiamano le 
nostre paure, angosce e disagi che 
provocateci, ogni tanto, dalla 
tecnologia. 

Anche il programma performativo 
"The Ghost in thè Machine", curato da 
Sandra Naumann, in qualche modo si 
riferisce ad un lato più oscuro e forse 
angosciante dell'era digitale - 
l’analogico diventa un fantasma - 
mentre il programma video curato da 
Marcel Schwierin combinerà sotto- 
temi in/compatibili con delle coppie 
ambigue come gente/prodotto o 
passato/futuro. Inoltre si terrà un 
simposio di due giorni con diversi 
panel, conferenze ed interventi 
artistici che tematizzeranno 
l’in/compatibilità, dividendola in tre 
sotto-categorie - sistemi, pubblici ed 
estetiche in/compatibili - al fine di 
discutere le connotazioni sociali, 
politici e culturali di in/compatibilità. 
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Transmediale 2012 Exhfcilion - Ubennorgen.com - Psychos 2004 

No copyright Ubermorgen.com, 2003 - Courtesy Caro! / Fletcher London. Fabio Paris Brescia, [Dam] Berlin 
Photo: Ofver Jiszda - Lambda Print on Alumèniurn 

Nato nel 1988 come VideoFilmFest, un 
contro-festival alla Berlinale - il film 
festival ufficiale di Berlino - la 
transmediale è da allora cresciuta fino 
a diventare uno degli eventi annuali 
più noti e importanti in Europa nel 
campo dell’arte e della cultura 
digitale. 

Ogni anno il festival presenta e 
sostiene l’avanzamento di pratiche 
artistiche che riflettono l’impatto 
socio-culturale, politico e creativo 
delle nuove tecnologie, delle pratiche 
di rete e delle innovazioni digitali. A 
questo fine presenta una vasta 
gamma di programmi artistici che 
danno forma a cinque giorni di 
festival, che anche questa volta si 
svolgeranno al Haus der Kulturen der 
Welt di Berlino. 

Per arricchire ed allargare l’esperienza 
culturale durante il festival, la 
transmediale ha stabilito una 
partnership con CTM - festival di 
musica avventurosa e arti correlati 
(che si svolge parallelamente con la 


transmediale in vari luoghi di Berlino) 

- dedicato a musica elettronica 
digitale e sperimentale 
contemporanea e alla sound art; gli 
eventi di CTM includono una vasta 
gamma di attività artistiche e pratiche 
sociali che si sviluppano e si 
connettono alle culture audio. 

La prossima edizione della 
transmediale festival sarà particolare. 
Non soltanto si festeggerà il 25° 
anniversario, ma verrà stabilito un 
nuovo punto di partenza: sarà infatti 
la prima edizione, diretta e 
programmata dal nuovo direttore 
artistico Kristoffer Cansing, a vedere il 
nuovo progetto reSource for 
transmediai culture, sviluppato e 
curato da Tatiana Bazzichellì, il nuovo 
membro del team transmediale da 
settembre di quest'anno. A febbraio 
presenterà cinque giorni di 
programma, creando quindi una 
nuova parte del programma del 
festival, affiancata alle parti già 
stabilite negli anni passati. 



Resource for Transmediai culture 
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reSource for transmediai culture 

èun’iniziativa della transmediale, con 

10 scopo di creare una nuova struttura 
per progetti ad essa connessi e che si 
svolgeranno durante l’anno, cercando 
di adottare un approccio sperimentale 
(artistico, attivista e hacker) e 
coinvolgendo communità locali e non. 
Lo Statement of Interest diffuso 
recentemente (vedi 
http://www.transmediale.de/node/2 

0252) spiega che lo scopo di reSource 
è quello di sviluppare una piattaforma 
per lo scambio di conoscenze e per la 
ricerca attraverso le arti e le scienze. 
Lo realizzerà organizzando e 
ospitando varie mostre, workshop e 
conferenze per espandere le attività 
della transmediale e per agire da 
collegamento tra la produzione 
culturale di festival artstico e le reti 
collaborative negli ambiti di arte, 
tecnologia, hacktivism e politica. 

11 lancio ufficiale di reSource for 
transmediai culture avverrà durante il 
festival a febbraio, insieme alla 
presentazione di partnership già 
stabilite o da stabilire durante il corso 
del 2012. In veste non ufficiale, il 
progetto è già stato battezzato a 
Novembre di quest’anno: 

in/compatìble research - PhD 
Workshop&Conference 

Tre intense giornate di workshop e 
conferenze con un gruppo 
internazionale di dottorandi, artisti, 


ricercatori e docenti hanno avuto 
luogo airunìversìtàt der Kùnste 
(università delle belle arti) a Berlino 
dal 16 al 18 novembre. L’evento è stato 
organizzato dal Digital Aesthetics 
Research Centre/Centre for Digital 
Urban Living della Aarhus University 
in Danimarca in collaborazione con 
reSource/transmediale - una delle 
prime partnership di reSource con lo 
scopo di promuovere nuove forme di 
peer-review collaborativo e di 
distribuzione di conoscenze - ed è 
stato ospitato dal Vilém Flusser 
Archive dell’Universitàt der Kùnste di 
Berlino. 

Intitolato "in/compatible research”, il 
workshop e la conferenza erano 
focalizzati ad introdurre il tema del 
prossimo festival attraverso 
un'esplorazione basata sulla ricerca, 
dividendolo in tre sotto-categorie - 
interfaccie in/compatibili, metodi 
in/compatibili e mercati 
in/compatibili - allo scopo di far 
mente locale sulle tensioni irrisolte tra 
le diverse tecnologie, la loro cultura di 
produzione e utilizzo, e tra i vari 
approcci verso la cultura 
contemporanea dei media. 
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I partecipanti del workshop, 18 
dottorandi provenienti da diversi 
paesi e da diverse discipline ed 
ambienti di ricerca, sono stati scelti 
attraverso una cali for papers, un 
richiamo a presentare trattazioni delle 
loro ricerche che in qualche modo 
dovevano esplorare le compatibilità e 
le incompatibilità di oggetti, processi 
o sistemi. Prima dell'incontro a 
novembre, e prima di presentare le 
varie trattazioni, i dottorandi hanno 
pubblicato delle sintesi delle stesse 
attraverso un blog, ed iniziato a 
discutere i temi appartenenti alla 
stessa sotto-categoria. I risultati di 
questo processo, del workshop e delle 
seguenti discussioni saranno raccolti 
in una pubblicazione tematica della 
transmediale e presentati come parte 
del programma di reSource al festival 
nel 2012. 

Durante le tre giornate di 
presentazioni e discussioni delle 
trattazioni (alle quali la sera seguivano 
panel e discorsi con docenti, artisti e 
teorici, tra i quali Ceoff Cox, Jussi 


Parikka, Cornelia Sollfrank e Siegfried 
Zielinski), i partecipanti hanno 
presentato e riflettuto su varie teorie, 
aspetti e questioni riguardo le 
in/compatibilità di interfacce, metodi 
e mercati, analizzando la loro 
interrelazione. 

Inoltre, le diverse questioni hanno 
abbracciato una vasta gamma di 
tematiche: da riflessioni su come 
sistemi socio-tecnici distribuiscono la 
percezione sensoriale, a relazioni di 
potere e controllo (come parte della 
sotto-categoria interfaccie 
in/compatibili), a trattazioni che 
affrontano il ruolo assunto dalle 
pratiche emergenti; dai metodi 
artistici di ricerca rispetto la 
comprensione e la trattazione della 
produzione di conoscenza, a come tali 
metodi di ricerca attraverso le arti e le 
scienze possano essere ripensati 
(all'interno di metodologie 
in/compatibili), fino alla discussione 
sulle economie alternative e sui 
modelli economici emergenti in un 
periodo in cui la distinzione tra 
produzione e consumo sta 
collassando (come parte di mercati 
in/compatibili). 

Ecco alcuni esempi di contenuti e 
contributi delle trattazioni. Primo, nel 
gruppo di interfacce in/compatibili, è 
stato Gabriel Menotti, critico e 
curatore indipendente che si occupa 
delle diverse forme di cinema e che 
attualmente svolge la sua ricerca di 
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dottorato in Media & Communications 
al Coldsmith College ed al PUC-SP. 

Riflettendo suN'in/compatibilità tra 
l’aspetto materiale dei media 
audiovisivi e la loro rappresentazione 
visuale, ha posto la domanda: Se 
possiamo chiedere ai computer di 
produrre delle immagini incisive 
quanto un film, perché non possiamo 
chiedere al cinema di essere tanto 
interattivo quanto un browser? 



Re so uree Phd conference Day 1 

Kristoffar Gansing introducing thè key note speaker Siegfried Zieinsky 

Sempre aM'interno di interfaccie 
in/compatibili, Baruch Cottlìeb, un 
artista e ricercatore Canadese che 
vive e lavora a Berlino, introduceva 
aspetti tecno-etici nel discorso, 
affrontando l’incompatibilità tra la 
fede nella scienza e quella nell’utopia 
scientifica, approfondendo l’ingiustizia 
e l’illecito che essa comporta se 
messa a confronto con le condizioni 
umane nei processi di produzione. 
Concludendo il suo discorso con un 
appello e una richiesta a non 
banalizzare ne sopprimere la 
dimensione dei danni collaterali che 
comporta il progresso tecnologico. 


Guardando soprattutto ad alcuni paesi 
Africani, ha sottolineato il risultato 
dell’incompatibilità tra le nuove 
tecnologie e l’ecologia. 

Nella seguente sotto-categoria di 
metodi in/compatibili, Morten Riis, un 
artista Danese di sound art e 
ricercatore di dottorato di Information 
and Media Studies all'università dì 
Aarhus ed alla Royal Academy of 
Music, ha presentato come base della 
sua ricerca pratica il suo lavoro Steam 
Machine Music (2010), uno strumento 
musicale meccanico azionato a 
vapore. Nella sua presentazione ha 
affrontato l’incompatibilità tra 
l’utilizzo della tecnologia e la vita 
moderna, facendo così un commento 
critico alla rigidità della società 
moderna, ma sottolineando allo 
stesso tempo l’importanza 
dell’incompatibilità come stimolo per 
la produzione culturale, il discorso 
intellettuale e la ricerca teorica e 
pratica. 

Infine, tra le trattazioni riguardo ai 
mercati in/compatibili è intervenuta 
Nìna Wenhart, storica di Media Art, 
ricercatrice indipendente ed 
attualmente ricercatrice di dottorato 
all’Interface Culture Lab aM’Art 
University dì Linz in Austria; 
quest’ultima ha presentato la sua 
ricerca nella quale esplora gli approcci 
sperimentali e speculativi rispetto 
l'archiviazione e la preservazione di 
Media Art, affrontando le 
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incompatibilità tra forme e metodi 
tradizionali di archiviazione, ed 
esigenze particolari e tassonomie 
nuove della New Media Art. 

Una volta concluse le presentazioni - 
che, oltre a quelle sopra menzionate, 
trattavano di tematiche come storia 
della grafica al computer, noise, 
tecnologie queer e mercati finanziari - 
i dottorandi si sono riuniti in una 
sessione plenaria (aperta al pubblico) 
per riflettere collettivamente sulle 
pratiche radunate di ricerca 
in/compatibile, e per discutere la 
forma di presentazione di questo 
workshop come parte del festival a 
febbraio. 



Transmediale 2012 Performance - Joshua Ughi Show 

Hayden Planetarium at thè American Museum of Naturai Htetory (NYC), 201 1 


L’inaugurazione del programma di 
reSource, ha sicuramente colto lo 
spirito degli eventi e delle 
collaborazioni future: quello di unire 
interdisciplinarità, ricerca teorica e 
pratica, approcci artistici, punti di 
vista locali e trans-locali, ed una vasta 
gamma di tematiche e riflessioni su 
problemi tecnologici, il bisogno di 
nuove classificazioni tassonomiche, 
questioni politiche, e l’analisi filosofica 
della nostra vita nell’era digitale. 

Durante il festival una giornata intera 
del programma di reSource sarà 
dedicata ai risultati della PhD 
Workshop&Conference; in più, la 
pubblicazione tematica estesa verrà 
presentata e sarà disponibile al 
festival a febbraio. Nel frattempo è 
possibile consultare il blog 
contenente tutte le trattazioni, il 
programma del workshop ed i nomi di 
tutti i partecipanti seguendo questo 
link: 

http://darc.imv.au.dk/incompatible/ 
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Evasione Urbana - Parte 2. Sound Lens, La 

Rabdomanzia Di Toshio Iwai 

Mauro Arrighi 



Come abbiamo visto nella prima parte 
di questo saggio, pubblicata su 
Digimag 69 dello scorso mese, l'opera 
di Toshio Iwai giace tra due visioni del 
mondo diametralmente opposte: 
olismo e riduzionismo. Scrive Allison a 
riguardo: “Mentre altri studiosi come 
Max Weber argomentano che la 
modernità ha portato alla 
razionalizzazione, Benjamin pensava 
che sotto la superficie di razionalità il 
mondo urbano industrializzato sia 
stato re-incantato a livello inconscio” 
[1] (Allison 2006 : 28). 

Roberto Milazzi svela invece qualità 
pertinenti al nomadismo attraverso 
Guénon. Secondo quest’ultimo nelle 
culture consolidate la persuasione si 
attua tramite le immagini, siano esse 
in forma di pittura, di scultura o di 
architettura, mentre tra i nomadi il 


messaggio è espresso con la voce. Le 
teofanie tra ebrei, nomadi per 
eccellenza, hanno prevalentemente 
questo carattere: “Dio ha parlato” e 
“Dio ha fatto sentire la sua voce”. E 
come non ricordare: “il Profeta è colui 
che parla tramite la voce di Dio” [2] 
(Milazzi 2008 : 10). 

Penso che Sound-Lens possa essere 
usato come una cartina tornasole con 
cui, invece di testare l’acidità o la 
basicità di una soluzione, sia possibile 
ricercare caratteristiche pertinenti al 
modernismo e al post-modernismo. 
Dice ancora Allison: “Il nomadismo, 
che caratterizza il mondo post- 
moderno più di qualsiasi altra cosa, 
secondo Gilles Deleuze, è il troppo 
della vita quotidiana a Tokyo” [3] 
(Allison 2006 : 67). Per quanto 
riguarda il tribalismo e il modo in cui 
Toshio Iwai permette di sperimentare 
i suoi eventi, il riferimento è alla 
rabdomanzia contemporanea 
attraverso la quale lo sciamano 
esplora il panorama urbano non in 
cerca di acqua ma di un fluido 
differente: l’elettricità sotto forma di 
luce. 

Si potrebbe forse arrivare a definire 
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l’elettricità come l'acqua della 
contemporaneità. Può sembrare 
prematuro o avventato definire il 
viaggio di Iwai come quello di uno 
sciamano nomade in cerca di un buon 
sentiero, ma è proprio questo aspetto 
che cercherò di approfondire appieno 
in queste pagine. 



Come dice Aaron Betsky nel saggio 
intitolato Plasticity in a world of 
flow:“Ogg\ i designer continuano a 
essere ispirati dal concetto per il quale 
i solidi possono sciogliersi in liquidi e 
un corpo può quindi assumere questo 
tipo di forma. Creano oggetti che si 
adattano alle nostre mani e ad ogni 
curva del nostro corpo così possiamo 
strisciare più comodamente 
nell’urbanizzazione selvaggia o 
navigare in internet senza pause” [4] 
(Betsky 1997 : 152). La relazione con la 
realtà deN’ambiente contemporaneo 
intrattenuta dagli abitanti di una 
grande città mostra, forse 
sorprendentemente, aspetti 
caratteristici in comune con antenati 
molto remoti. Iwai è uno degli autori 


che meglio interpreta la forma 
contemporanea del nomadismo 
urbano: Sound-Lens somiglia a uno 
strumento di rabdomanzia. 

Come osserva Richard Schechner: “La 
mia tesi è che molti comportamenti 
giocosi sono nati dalla caccia, che la 
caccia sia una sorta di gioco. Questa 
sorta di gioco strategico, orientato alla 
crisi e al futuro, violento e/o 
combattivo, ha vincitori e vinti, leader 
e seguaci, impiega costumi e/o 
travestimenti (spesso da animali), ha 
un inizio, uno svolgimento e una fine, i 
suoi temi di fondo sono la fertilità, 
l’abilità e l’animismo/totemismo” [5] 
(Schechner 2003 : 108). 

La rabdomanzia appartiene alle arti 
divinatorie, è una pratica messa in 
atto per ottenere conoscenza. Il 
Futuro e, in senso lato, ciò che è 
ancora ignoto è l’obiettivo di tale 
pratica. Essa desume il principio di 
causalità, non va oltre il controllo della 
consapevolezza, si può dire oggi che 
fosse una pratica che seguiva un 
metodo scientifico ma priva di una 
tecnologia adeguata con cui 
raggiungere i risultati cercati. L’ignoto 
veniva sondato in modo consapevole, 
ma la mancanza di strumenti 
appropriati comprometteva l’efficacia 
del metodo usato. 

Una tale latenza apriva la strada alle 
religioni, che, secondo Mauss ed 
Eliade, saranno poi soppiantate dalla 
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scienza. Nelle loro ricerche Mauss ed 
Eliade osservano inoltre che è tipico di 
certe credenze magiche accordare 
poteri speciali agli oggetti. Tra le altre 
teorie, il paradigma delle “tre leggi 
della simpatia”, che Marcel Mauss 
descrive in Sociologia e antropologia e 
Teoria generate della magia, è l’aiuto 
più efficace all'esplorazione della 
scena artistica giapponese 
contemporanea. 



Tosti io Iwai - “Sound Lens" Tour in Tokyo 

Photo by Nx* Curò (http://imomus.corrydaiyphoto1 90801. hlmt) 


Non sono il solo a posizionare le teorie 
di Mauss nello scenario high-tech 
contemporaneo; Eugene Thacker nel 
suo saggio argomenta che “Se la 
magia è sia intrinseca (sociale) che 
strumentale (tecnologica), allora la 
magia nera è un uso strumentale delle 
qualità intrinseche della magia. [...] Se 
teniamo a mente questo concetto di 
magia nera (grazie alla teoria di 
Mauss) allora è difficile negare certe 
analogie neN'industria biotech” [6] 
(Thacker 2003 : 140). 

I riti antichi, anche se travestiti da 
esperienze artistiche supportate da 


strumenti high-tech moderni, 
rimangono in circolazione 
neN’ambiente urbano contemporaneo. 
I praticanti potrebbero non sapere 
cosa stanno mettendo in atto, come 
afferma Allison: “la mescolanza tra il 
vecchio (la spiritualità) e il nuovo (i 
media virtuali/digitali) in Giappone è 
un esempio di quello che ho 
precocemente soprannominato 
“animismo techno”; animare la 
tecnologia e i beni contemporanei con 
lo spirito e recuperare delle tradizioni 
culturali con pratiche New Age” [7] 
(Allison 2006 : 21). 

Sound-Lens aj p re | e p 0r ^- e a 

un’esperienza molto personale: un 

viaggio nella percezione. Questa 

situazione riservata, azzardo la 

definizione di “condizione acustica”, 

può essere trasformata in uno 

spettacolo per un pubblico se ci si 

collega a un mixer/sistema PA e si 

proietta un video. Si tratta di una vera 

e propria condizione mentale in cui la 

fantasia domina sulla realtà, una 

situazione che può essere chiamata 
childhessess 

e far sentire quello che 

altri non sentono: sintomi questi che 

sono quelli della schizofrenia e di altri 

disturbi psichici. La mia supposizione 

potrebbe sembrare intransigente: dò 
^ new-rrreaia art 

che oggi chiamiamo 
deve essere provata non solo 
attraverso teorie estetiche, ma anche 
attraverso il supporto della 
neurofisiologia e della psichiatria. 
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Sound-Lens può essere trasformato in 
un happening, o in un’azione, se 
eseguita da un gruppo dotato di 
questo strumento. Per definire un 
happening, un'azione o una 
performance nell’arte dovrei fare 
riferimento a Rudolf Frieling e al suo 
No Rehearsai - aspects of Media Art 
as Process. 

( 

http://www.medienkunstnetz.de/sou 

rce-text/44/) 

I confini tra happening , action arte 
performance art sono fluidi, ma una 
distinzione approssimativa potrebbe 
esserne tratta piuttosto facilmente. 

Un happening prevede una serie di 
istruzioni, una location e un concetto 
aperto e drammatico, a volte con uno 
scripto con uno spartito “musicale”, 
ma i partecipanti sono liberi, almeno 
in teoria, di decidere fino a che punto 
vogliono essere coinvolti negli eventi. 

L 'action art f a | contrario, si basa su 
un’idea che è rappresentata da uno o 
più artisti, ma la sequenza degli eventi 
è sostanzialmente aperta, dato che 
l’azione si svolge in uno spazio 
pubblico dove gli incontri imprevisti 
con il mondo quotidiano sono 
inevitabili. 

Alla fine degli anni ‘60 si parlava di 
“anti-arte” o “non-arte”. La 
performance art s \ avvicina 

maggiormente alla tradizionale mise ~ 
en-scene v j s to che richiede una 
distinzione chiara fra attori e pubblico. 


Qui, gli eventi possono essere 
meticolosamente pianificati o 
relativamente spontanei: il punto 
significativo è che ruotano sempre 
intorno alle personalità individuali 
degli artisti. [8] (Frieling 2003: 163) 



Sound watt by Andra Me Cartney 

Deep Wireless radio festival, presented by New Adventures in Sound Art photo by Derek Lang 2007 

Se un rituale è un insieme di azioni, 
eseguite principalmente per il loro 
valore simbolico, una serie di azioni 
che vengono prescritte da una 
religione o dalle tradizioni di una 
comunità e che potrebbero 
sovrapporsi, e se il termine ‘rituale’ 
esclude solitamente le azioni che sono 
arbitrariamente scelte dagli artisti, ciò 
che viene rappresentato da Iwai e dai 
suoi seguaci non è allora un rituale 
sebbene Sound-Lens ammetta 
l'interpretazione di Kyriakidis relativa 
al significato del rituale. Kyriakidis 
scrive che un rituale può essere 
descritto come un ‘insieme di azioni’ 
che a coloro che ne sono fuori sembra 
irrazionale, non contiguo o illogico, 
mentre per coloro che vi partecipano 
ha consistenza. [9] (Kyriakidis 2007). 
Per definizione Sound-Lens può 
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essere raggruppato nelle azioni rituali 
perché include gesti speciali, 
processioni e la manipolazione di 
alcuni oggetti. 

Gli strumenti che Iwai utilizza durante 
l’esecuzione assomigliano in termini di 
forma e utilizzo ad alcuni oggetti sacri 
usati nei rituali shintoisti come ad 
esempio il torimono . Shigeru descrive 
il torimonocome-. “un oggetto di scena 
che il ballerino tiene in mano nei 
rituali sacri di danza come il kagura \ si 
può anche riferire all’oggetto che il 
ballerino tiene in mano quando 
esegue una danza per purificare gli 
strumenti da utilizzare in un rituale 
sacro o nel corso di una danza.” [10] 
(Shigeru 2007). Il ballerino, reggendo il 
or//r?ono mentre b a || a( è in grado 

rappresentare il potere divino. 

Si pensa che lo spirito sia realmente 
presente aN’interno del 
tonmono diurante la danza e che possa 
possedere il danzatore, che raggiunge 
poi il 

f uno stato di 

possessione. Nella danza di nome 

ninjomai p ar j. e c| e || e canzoni 

hayakarakami sonokoma ninjo .. 

, e ,11 

ballerino principale tiene in mano un 

cerchio di vimini, avvolto in un 

panno bianco contro un ramo di 
Sdkdkì 

, che si crede possieda poteri 
magici. 

Nella prefettura di Aichi durante 
, hana-matsuri .... 

I vengono eseguiti il 

mikagura „ yudàte kagura . 

e lo , in cui un 


copricapo floreale e un mantello 
vengono tenuti in mano dai ballerini e 
purificati mentre questi ultimi ballano. 
Inoltre in No, non è raro trovare 
personaggi che danzino brandendo 
oggetti che vengono investiti da 
proprietà simboliche e ultraterrene. 
Vale la pena notare che prima di 
diventare strumenti teatrali, tutti 
questi oggetti hanno ricoperto il ruolo 
di torimono, cosa che avviene in 
modo simile nella danza Kabuki e in 
altri tipi di danze tradizionali 
giapponesi. L'uso di oggetti, che i 
ballerini tengono in mano, è cruciale 
nei rituali e nelle danze. Alle divinità 
viene detto di trasferirsi dalla loro 
dimora al torimono nel corso dei 
rituali. Sound-Lens potrebbe essere 
assimilato a un torimono 
contemporaneo. 

Sound-Lens mima un’estroflessione 
dell’organo della vista: si mette un 
terzo occhio sulla mano e ci si va in 
giro. Ricorda anche il terzo occhio 
della tradizione indù e buddista ma in 
questo caso, quasi ironicamente, non 
è collegato ad uno stato superiore 
della coscienza, l’Illuminismo in 
termini spirituali, né all’Illuminismo 
movimento intellettuale europeo della 
fine del Settecento e dell’Ottocento, 
bensì all’illuminazione della città. 
Sound-Lens è anche un orecchio: il 
crollo dell’occhio, dell’orecchio e della 
mano, la fusione del senso della vista, 
dell’udito e del tatto. Come ho detto 
in precedenza: Sound-Lens assomiglia 
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allo strumento di uno sciamano, 
parlando di allegoria: Iwai e i suoi 
seguaci vagano per Shibuya durante 
la notte come conviene per le pratiche 
magiche, in cerca di un percorso, 
guidati da spiriti e mascherati come 
luci del paesaggio urbano 
contemporaneo. 



Sound-Lens è spirituale in un modo 
simile alla teosofia del Bauhaus. Come 
dice Francalanci: “Alla fine, tutti i 
nostri ragionamenti ruotano attorno a 
un punto cruciale: la questione del 
noto e dell’ignoto. E’ sul limite che 
separerebbe i due che tutta la ricerca 
intellettuale è stato sviluppata. Un 
soggetto che ha attraversato l’intera 
storia della letteratura e dell’arte, fin 
dalla sua nascita omerica. Come e per 
chi l'ignoto potrebbe trasformarsi in 
noto?” [11] (Francalanci 1988) 

Francalanci sottolinea inoltre, 
riguardo i processi che portarono le 
avanguardie europee a sviluppare i 
loro sistemi di pensiero, come Rudolf 
Steiner sia riuscito a influenzare 


persino una scuola di pensiero 
razionalistico e tempio di progetto e 
pianificazione come il Bauhaus [12] 
(Francalanci 1988). L’antroposofia, il 
nuovo movimento spirituale fondato 
da Steiner, che ha iniziato come 
filosofia esoterica a crescere al di fuori 
della radice trascendentalista 
europea, se pur con collegamenti alla 
teosofia d’ispirazione più orientale, ha 
influenzato Kandinsky, Itten e 
Schlemmer al punto tale che Rykwert 
ha definito questo movimento come il 
“lato oscuro” del Bauhaus [13] 

(Rykwert 1982: 49). 

Va tenuto in considerazione che 
l’ideale tedesco dello Staatliche 
Bauhaus di una fusione tra arte e 
tecnologia ha rappresentato un fermo 
punto di riferimento per le 
avanguardie giapponesi del secondo 
dopoguerra, così come per il 
Laboratorio Sperimentale, per Kitadai, 
per Yamaguchy Katsuhiro e per Kiyoji 
Otsuji, come fa notare Merewether 
[14] (Merewether e lezumi Hiro 2007: 
4). Laszló Moholy-Nagy è forse il 
punto di riferimento preminente per 
Toshio Iwai con il suo modulatore 
spazio-luce. 

Proprio Moholy-Nagy, che divenne 
insegnante del corso propedeutico del 
Bauhaus nel 1923, scrisse nel suo libro 
Theatre, Circus, Variety del 1924: “E’ 
tempo di produrre un genere di 
attività di spettacolo che non 
permetterà più alle masse di essere 
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spettatori silenziosi, che non solo li 
ecciterà interiormente ma permetterà 
loro di rimanere e partecipare - 
permettendo loro di fondersi 
realmente all’azione sul palcoscenico 
al culmine dell’estasi catartica ”[15] 
(Moholy-Nagy 2002: 25). 



Sound-Lens è anche un’opera site 
speci fic. In Art in Theorydì Harrison e 
Wood, le opere site specific sono 
descritte come emblemi della 
transitorietà in grado di rappresentare 
l’effimero di tutti i fenomeni, un 
memento mori dei giorni nostri, 
ancora passato. Le opere site specific 
esprimono il concetto, potrei dire lo 
stato in realtà, deN’impermanenza 
espresso in Art in Theory, che si 
potrebbe mettere in relazione con la 
teoria di Walter Benjamin: “Un 
apprezzamento della caducità delle 
cose, e la preoccupazione per salvarle 
per l’eternità è uno dei più forti 
impulsi in allegoria.” [16] (Harrison e 
Wood 2005: 1027) La definizione di 
rovina in Walter Benjamin come 
emblema allegorico per eccellenza 


[17] (Harrison e Wood 2005: 1016) non 
si adatta alla topografia di Shibuya e 
alle sue facciate ricoperte da 
pubblicità scintillanti e moderne. 

In Giappone la parola ‘impermanenza’ 
ha il significato specifico di 
componente dei principi del 
buddismo Zen. Uno dei sanboin [i tre 
marchi di esistenza] è mujo 
[impermanenza], nel buddhismo noto 
per essere una delle dottrine 
fondamentali: il termine esprime il 
concetto buddista che l’esistenza sia 
in un costante stato di flusso, Wabi- 
sabi. si tratta di un Weltanschauung 
derivato da nrtujo fondato 
sull’accettazione della transitorietà. 
Sound-Lens non si collega alle 
caratteristiche visive e tattili 
dell’estetica wabi-sabi in senso 
tradizionale, ma consiste 
nell'apprezzamento dell’ingenua 
integrità di oggetti artificiali in un 
processo di esplorazione del 
paesaggio urbano. 

Sound-Lens q simile ad altri dispositivi 
audio portatori di suono, mobili e 
locativi, come il The Personal 
Instrument di Krzysztof Wodiczko 
datato 1969. Wodiczko si è ispirato al 
poeta e artista costruttivista russo 
Vladimir Majakovskij che ha scritto: 

“le strade sono i nostri pennelli, le 
piazze le nostre tavolozze.” [18] 
(Bolton 1992: 86). Chi lo indossava era 
percettivamente confinato dal 
sistema, le informazioni ricevute 
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erano discriminate e l’audio poteva 
essere mescolato in un ciclo di auto- 
alimentazione: era impossibile 
comunicare attivamente. 

Wodiczko ha creato The Personal 
Instrument perché viveva sotto le 
restrizioni di un regime e si sentiva in 
una condizione di rischio sotto il 
governo polacco: l’opera d'arte è 
quindi una dichiarazione personale e 
politica. Come disse MacQueen, 
Wodiczko ha rappresentato, 
sottolineando l'ascolto selettivo: “Il 
dissenso di un sistema che ha favorito 
solo un pensiero critico unidirezionale: 
l’ascolto sulla parola.” [19] (MacQueen 
1997: 88). Lo strumento di Iwai 
assomiglia esteticamente e 
tecnologicamente a quello di 
Wodiczko, ma Iwai non viveva sotto 
un regime autoritario mentre 
costruiva Sound-Lens t j n Giappone i 
discorsi non venivano censurati, le 
opere Sound-Lens erano in superficie. 

Sound-Lens assomiglia anche a un 
altro esperimento sound-art: 

Electrical Walks <$ \ Christina Kubisch, 

datato 2003. In effetti l’inizio della 
ricerca risale a qualche anno prima, 
con l’opera Magnetic Forest esibita a 
Kyoto nel 1991. In Electronical Walks \ 
campi elettromagnetici tradotti in 
onde sonore non si trovano in natura 
ma nel paesaggio urbano 
contemporaneo. Electronical Walks q 

un invito ad un genere molto speciale 
di passeggiata in città o altrove. Con 


una speciale cuffia magnetica e una 
mappa dei dintorni, su cui sono 
segnati i percorsi possibili e i campi 
elettrici particolarmente interessanti, 
il visitatore può partire da solo o in 
gruppo. La percezione della realtà 
quotidiana cambia quando si 
ascoltano i campi elettrici, quello a cui 
si è abituati appare in un contesto 
diverso. Nulla appare per il suono che 
ha. E nulla suona come appare. [20] 
(Kubish) 



Christina Kubisch - Magnetic forest in Tokyo 

“Tornato a Harajuku al tramonto, mi 
unisco al gruppo. ‘Ehi, prova ad 
ascoltare questo!’ dice il guru, 
indicando alcuni piccoli pulsanti 
lampeggianti sul distributore. Metto le 
cuffie e punto il mio Sound Lens verso 
di loro. ‘Beeeweeepupubuuuu!’ Si 
tratta di un suono divertente e 
sorprendentemente armonioso. Di 
solito non mi piacciono i distributori 
automatici. Sono brutti. Sono 
piombati nel nostro paesaggio in 
maniera sconsiderata, il loro design è 
insipido come le loro bevande. Ma ora 
questa macchina sta cantando! Provo 
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altre illuminazioni. Ogni luce luminosa 
sul Meiji Dori ha una personalità 
sonora differente. 

Dopo il tour, cammino per le strade 
senza il mio Sound Lens, 
immaginando che tipo di musica stia 
facendo il mondo attorno a me. L’idea 
mi trasporta nel mio piccolo mondo 


fantascientifico. Ora che ho capito che 
siamo in grado di ascoltare le luci, 
immagino l’odore dei colori, il gusto 
della musica. Equipaggiato con la mia 
nuova sensibilità, forse un giorno sarò 
anche in grado di tracciare un quadro 
del futuro”. [21] (Yuasa e D’Heilly 
2002 ). 
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Non Sono Giochi Di Parole. Conversazione Con 

Filippo Minelli 

Silvia Scaravaggi 



Dopo una chiacchierata autunnale con 
Filippo Minelli, artista nativo del 
bresciano, classe ‘83, volutamente ho 
deciso di non proporre qui un 
approfondimento del suo lavoro da un 
punto di vista di contenuto, connesso 
alla società, al tempo e alla storia delle 
persone e dei luoghi che si incontrano 
nelle sue opere. La ricerca artistica di 
Minelli richiede infatti, per la massima 
parte, un'accettazione del ruolo di 
fruitore, il quale - anche nella 
contemplazione - si trova a prendere 
posizione verso un determinato modo 
di esplorare il mondo, e la visione e 
comunicazione di esso. 

Una prima conoscenza delle opere di 
Filippo Minelli guida - attraverso le 
immagini e le visioni che egli propone 
- al comune denominatore che le 


avvicina o allontana, e sempre le fa 
dialogare: lo spartiacque 
“parola/silenzio”, un ambito di 
indagine che è scelto per esplorare e 
generare, non per attribuire un senso 
all'esistente. 

Partendo da un’opera come Sound 
(2005), in cui la parola emerge dalla 
combustione di alcuni fusti in un 
campo di grano, è la fotografia a 
restituire l’azione, la quale produce 
una verbalizzazione. Leggere il suono 
all’interno dell’immagine consente un 
passaggio concettuale, attraverso la 
traslitterazione del piano della visione 
ad un sistema espressivo complesso, 
lucido e acuto, in cui parola, 
significato e rappresentazione 
conflagrano. 
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Questa acutezza è alla base del lavoro 
di Filippo Minelli, che processa 
costantemente la realtà visibile e 
udibile, aggiungendo tracce al 
contesto reale, che lascia emergere 
così tutta la sua evidente presenza e 
contestuale assenza. 

Contradictions (| uogh j vari, dal 2007), 
nell’ambito della “parola”, è una serie 
in continua evoluzione, nella quale la 
scrittura a grande dimensione entra 
potentemente in contatto con lo 
scenario naturale/urbanizzato in cui è 
posta; qui, solo per fare un esempio, la 
parola “second life” si trova sulla 
lamiera arrugginita posta al confine di 

un terreno a Phnom Penh in 

Lines 

Cambogia (2007). E nella serie 
(luoghi vari in Europa, dal 2009), 
nell'alveo del "silenzio”, c’è una linea 
continua che scorre e si interrompe in 
più linee all’infinito, in una corsa 
sospesa tra natura e urbanizzazione, 
su cemento, pareti, industrie, onde di 
ferro zincato, neve. E sulla neve non si 
può sentire. 

A fronte di questo approccio, ho 
parlato con Filippo Minelli di nuovi 
media, che sono al margine del suo 
lavoro, ma sui quali egli riflette per 
attraversare la propria ricerca. 

Silvia Scaravaggi: Filippo, partiamo 
dalle origini. Hai studiato nuovi media 
per l’arte: cosa ti ha dato questa 
formazione? 


Filippo Minelli: Mi sono diplomato 
all’Accademia delle Belle Arti di Brera 
nel 2006, nell’ambiente più sterile che 
abbia mai visto dopo il Deserto del 
Cobi. Ci si trascinava fra 
disorganizzazione e avanguardia a 
ritmi mediterranei, e cercavo di 
imparare quanto di meglio potevo 
dagli studenti più avanti di me o dai 
pochi docenti disponibili. L'ambito di 
studio mi ha reso più sensibile alle 
implicazioni della diffusione della 
tecnologia nella vita quotidiana delle 
persone. Ho scelto questo tipo di 
formazione per avere nuovi strumenti 
di sperimentazione, ed ho avuto la 
conferma che la cosa che mi interessa 
fare è creare indipendentemente da 
quello che mi trovo fra le mani. 



Fippo Mneli - Storica: Lines (various locations, Europe 2009-201 1 ) 

Silvia Scaravaggi: Che cosa significa 
nel tuo lavoro il binomio 
“parola/silenzio”? Come lo esprimi? 
Qual è il messaggio che vuoi 
trasmettere? 

Filippo Minelli: Il binomio 
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“parola/silenzio” è la sintesi del 
contemporaneo, l’era della 
comunicazione con il conseguente 
accumulo di dati e la necessità di 
estraniarsi. Non ho intenzione di 
trasmettere nessun messaggio, il 
ruolo dell’artista è sempre stato quello 
di filtrare la realtà e presentarla per 
quello che è con i mezzi a sua 
disposizione. Scrivere, costruire, 
fotografare, filmare parole e silenzio 
per me è esattamente come poteva 
essere scolpire una scena di guerra in 
una colonna al tempo dei romani o 
dipingere nel Rinascimento. Il punto 
di vista soggettivo esiste ma non è più 
l’obiettivo primario. 

Silvia Scaravaggi: E com’è la realtà 
che presenti nelle opere della sezione 
Speech? Quanto muta attraverso di 
esse? 

Filippo Minelli: È una realtà semplice e 
scarna. Qualcuno l’ha definita 
“disarmante”. Gioco sull’equilibrio fra 
la semplicità della realtà e la 
complessità di sfumature che sono 
tante quante le esperienze vissute dal 
fruitore dei miei interventi, nella vita 
reale o nella documentazione delle 
azioni. La realtà non muta è sempre 
quella, e non ha nemmeno bisogno di 
noi a dirla tutta. È mutato il mio 
occhio, il mio approccio e il mio 
carattere, come è inevitabile che sia 
continuando a fare esperienze. Prima 
mi concentravo sull’aspetto urbano e 
sulla comunicazione perché mi 


sembravano molto attuali, ora mi 
interessano molte più cose. 

A livello geografico il mio occhio si è 
spostato dalle nazioni alle zone di 
confine, alle specificità dei luoghi, 
delle etnie, delle tradizioni non 
“statalizzate”, e credo che questa mia 
attitudine si manifesti anche 
nell’approccio ai media che uso: mi 
incuriosisce affrontare gli spazi che 
stanno fra fotografia e performance, 
interventi che intersecano vita 
pubblica e mondo virtuale, ricerca 
della bellezza o provocazione, senza 
chiudermi in una classificazione 
specifica. 

La riduzione dei costi della tecnologia 
da un lato e la possibilità di realizzare, 
sempre grazie alle nuove tecnologie, 
pressoché ogni idea dall’altro sono 
una combinazione perfetta per chi 
come me si fa distrarre 
continuamente da ciò che ha intorno 
e cerca un approccio che potrebbe 
esser definito artigianale, perché si 
regge proprio sulla padronanza 
nell’utilizzo di vari media che non sono 
il fine ma semplicemente strumenti. 
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Silvia Scaravaggi: Hai pescato a piene 
mani nel linguaggio dell’informatica e 
del web in CTRL+ALT+DELETE (2007), 
in Contradictions, in Coogle worid 
(2008-2009). Come dialogano queste 
opere? 

Filippo Minelli: Sono tutti lavori che 
riportano su un piano tangibile cose 
che nel pensiero collettivo sono 
relegate nell’etere, come internet, 
realtà non tangibili governate da 
dinamiche sconosciute e 
imprevedibili. Sono interventi molto 
diversi fra loro per significato e 
approccio, ma sottolineano allo stesso 
modo un periodo storico confuso di 
sperimentazione sociale che si regge 
su contraddizioni e non su punti fermi. 

Non si è ancora arrivati a considerare 
le nuove tecnologie come un semplice 
strumento per velocizzare processi in 
modo metodico, condividere 
informazioni magari in maniera 
organizzata e senza alle spalle 
interessi privati. C’è un approccio 
religioso con tanto di speranze di 


miglioramento della condizione 
umana, venerazione dell’aldilà 
(internet come entità astratta) e 
aspettativa verso il futuro che 
allontanano il ragionamento e 
offuscano gli aspetti oggettivamente 
positivi che si potrebbero raggiungere 
in fatto di conoscenza ridistribuita, 
che è il primo passo per ridistribuire 
tutto il resto. 

Silvia Scaravaggi: Cosa c’è 
nell’attitudine contemporanea ai 
nuovi media che ti va stretto? 

Filippo Minelli: I nuovi media sono uno 
strumento in più che ho voluto 
conoscere e continuerò ad 
approfondire per avere più strumenti 
per creare. Avere padronanza delle 
tecniche è importante, saper creare 
ambienti interattivi offre una 
possibilità di espressione molto 
ampia, ma non ho l'interesse feticista 
o la fretta di renderlo il mio strumento 
prediletto. Ci sono molti esempi di 
tecnologia utilizzata per fini artistici 
che sono parchi-gioco per adulti e 
vengono tenuti in considerazione per 
la mancanza di conoscenze necessarie 
a valutarli al di là della novità. Nell’arte 
come nella vita sono convinto che 
quando non si ha niente da dire sia più 
sobrio stare in silenzio che continuare 
a proporre rumore, per quanto 
raffinato possa sembrare. 


78 






Silvia Scaravaggi: La tua attività passa 
attraverso il web, nel senso che nella 
rete prendi appunti, lasciando una 
traccia di quello che fai, e attraverso la 
rete è possibile farsi un’idea della tua 
ricerca. Quanto è importante l’aspetto 
performativo/attuativo e quanto la 
restituzione? Questa restituzione 
avviene attraverso canali privilegiati, 
penso ad esempio alla fotografia? 

Filippo Minelli: Mi piace vivere e 
creare le condizioni per i miei 
interventi anche al di là delle sinergie 
istituzionali o espositive, quindi se 
dovessi dividerla in percentuali direi 
70% performativo e 30% restituzione. 
La fotografia è un mezzo al quale sono 
molto affezionato perché è una forma 
di diffusione diretta ma non invasiva 
come il video, ed è lo strumento più 
adatto a documentare gran parte 
della mia produzione. Preferisco avere 
un motivo per scegliere un mezzo 
rispetto ad un altro, e fino a quando 
non ho la necessità di utilizzare 
qualcosa di più complesso sfrutto la 
cosa più semplice. 


Silvia Scaravaggi: In che senso il video 
è invasivo? Come lo hai usato? 

Filippo Minelli: Il video ha dei tempi 
dati da chi lo ha girato, a volte non ti 
dà il tempo di assimilarlo e a volte ti 
obbliga a dargli l’attenzione irritante 
dei bimbi che fanno capricci. E spesso 
ha anche un audio. Da questo punto di 
vista la fotografia è più gentile, non 
pretende più di quello che le vuoi 
dare. Sto lavorando a una serie di 
video sul tema della percezione, 
incentrata sulla soggettività del futuro 
e per il momento ho utilizzato il video 
quasi senza montaggio, cercando di 
lasciare i tempi della vita normale per 
sottolineare l’attesa per un traguardo 
che non esiste. 

Silvia Scaravaggi: E con la polaroid hai 
un rapporto privilegiato, quale? 

Filippo Minelli: Parte del mio lavoro è 
legato al viaggio e utilizzo la polaroid 
soprattutto in queste situazioni. 
Viaggio spesso per curiosità e per 
trovare i luoghi adatti in cui 
intervenire, nei viaggi faccio creare 
manufatti (per esempio le bandiere 
del mio progetto in corso ^ a ^ s ) e 
raccolgo, trovo o compro altrettanti 
oggetti del posto o testimonianze del 
suo passato. Le polaroid sono 
istantanee e se ne ha esperienza 
come elemento singolo nel posto in 
cui vengono scattate e quindi 
appartengono a quel posto, legame 
che non si crea nella fotografia 
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scattata, ma sviluppata/stampata 
altrove. 




FBppo Min e III - CJiemoterapy update (postare) 

Silvia Scaravaggi: Nel 2011 hai portato 
avanti un progetto costruito 
attraverso un blog: Chemoterapy 
update 
( 

http://chemotherapyupdate.tumblr.c 

orni . Vorrei parlarne perché trovo che 
sia estremamente efficace nei 
contenuti e interessante come 
strategia di rifiuto di una visione 
sconsolata/consolatoria 
dell'esperienza... 

Filippo Minellì: Chemotherapy Update 
in realtà è nato semplicemente come 
blog per aggiornare i miei parenti, 
amici e tutte le persone che non avrei 
potuto vedere per mesi sullo stato 
delle cure per guarire dal tumore che 
ho scoperto di avere nel 2010. È stato 
un modo terapeutico di tenere 
impegnato il cervello con cose 
divertenti, per non cadere nel baratro 
deN'autocommiserazione o del 


conforto religioso in voga fra la 
popolazione onco-ematologica. Come 
dicevo non voglio uno strumento 
privilegiato con cui creare e in quel 
momento fra le mie mani c'erano solo 
un pigiama, un iPhone e la speranza di 
tornare in vita. 

Il pigiama me lo sono messo addosso 
e, in quella situazione in cui anche le 
cose più piccole sembrano eventi 
importanti, ho iniziato ad utilizzare 
un'applicazione nata per impaginare 
posters, per eventi appunto, e ho 
documentato l'esperienza montando 
immagini e scritte. Avendo un inizio, 
una fine (per fortuna positiva) e un 
argomento specifico posso capire che 
adesso venga considerato un 
“progetto”. 

Silvia Scaravaggi: Se il progetto è 
accidentale, non lo è il processo. In 
molti casi stai proseguendo delle 
“serie”, mi riferisco ad esempio a 
Shapese Lines che fanno parte della 
sezione Silence. In questo la 
processualità gioco un ruolo 
portante... 

Filippo Minellì: Il processo è una cosa 
che mi interessa molto perché offre la 
possibilità di cogliere verità e 
completezza nelle varie sfumature di 
una creazione, invece di presentare un 
oggetto o un’idea come unica 
possibilità. In Shapes [una serie di 
Silence, avviata nel 2010, che si basa 
sulla visualizzazione di gas colorati 
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nella natura, ndr] il processo diventa 
una questione anche tecnica e 
macchinosa perché bisogna saper 
scegliere le condizioni 
meteorologiche, cercare di prevedere 
i mutamenti o cogliere l’attimo per 
ottenere il risultato voluto. Al 
momento sto studiando flussi d'aria 
calda per ottenere il risultato di 
immobilità/movimento che voglio 
anche in video, ma è difficilissimo 
perché basta un cambiamento di 
pressione o umidità per mandare 
all’aria tutto quello che hai preparato. 



Silvia Scaravaggi: Che differenza c’è 
tra processare il silenzio e processare 
la parola? 

Filippo Minelli: Non c’è nessuna 
differenza: processare la parola è 
comunicare e quindi va scelto il 
momento, il luogo e il modo in cui è 
meglio farlo. Per il silenzio è una 
ricerca legata alla necessità di 
ritagliarsi uno spazio intimo e quindi 
anche qui non tutti gli ambienti e non 
tutti i tempi sono adatti. Compreso 
quando si tratta di una provocazione, 
perché anche questo rientra nei 
tempi, nei modi e nei luoghi adatti. 


http://www.filippominelli.com 

http://chemotherapyupdate.tumblr.c 

om 
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Chiara Guidi: Mantica Festival. Pratica Vocale 

Molecolare 

Alessandra Coretti 



Mantica festival 


Performance, concerti, laboratori, 
installazioni, ascolti guidati, proiezioni. 
Un’affascinante staffetta di eventi 
scandisce il calendario di Màntica, 
festival cesenate tenutosi dal 26 
novembre al 4 dicembre, che anche 
nell’edizione 2011 - la quarta - ha 
conservato intatto il suo cromosoma 
sonico, rilevato però da 
un’angolazione diversa rispetto a 
quella adottata negli anni precedenti: 
l'istante che crea. 

Questo festival che si consuma 
lontano dai megafoni mediatici, ma 
che ha visto alternarsi negli anni 
presenze di risonanza internazionale 
come David Toop, Mouse on Mars, 
Jacob Kirkegaard, (per srotolare solo 
alcuni, tra i nomi di spicco), assume il 
suono come paradigma di visione, di 


esperienza, e attraverso una 
programmazione sempre molto 
attenta e variegata, in cui il teatro 
ricopre un ruolo principe ma non 
esclusivo, dà conto di possibili 
modalità di fruire o innescare tale 
esperienza. 

Il concerto di Giuseppe telasi, 
inaugura l’edizione 2011 di Màntica, a 
cui si succedono in ordine sparso, 
Francesca Grilli, Nico Vascellari, lo 
statunitense Z’ ev, e la Cracow 
Philharmonic Strìng Quartet (a Forlì 
grazie alla partnership attivata con 
Area Sismica), El General, e la lista 
potrebbe continuare. 



Mantica festival 


Màntica accompagna e nutre le 
ricerche che l’attrice Chiara Guidi 
(Cesena, 1960), al timone del festival 
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sin dal suo concepimento, sta 
conducendo sulla pratica vocale di 
tipo molecolare. Obiettivo della sua 
ricerca, scoprire le possibilità nascoste 
della voce, per restituirne al teatro la 
sua grana, la sua verità emozionale, la 
sua infanzia (concetto cardine per 
l’artista), intesa come stadio 
prelinguistico. Una voce concepita 
come suono quindi, ma anche come 
actio, come luogo di azione, uno 
scarto a mio avviso fondamentale per 
il teatro, di cui viene così messa in 
risalto la sua specificità di non-luogo 
(secondo l'accezione di Carmelo 
Bene), in quanto punto di passaggio di 
diversi significanti. 

“Disarticolare il linguaggio trovarne i 
buchi neri, crearsi degli hanticap 
continui, per essere in tutto 
abbandono in balia del significante o 
meglio della selva dei significanti che 
ci posseggono e mai del banalissimo 
significato, quindi il teatro non può 
essere la chiacchiera continuamente 
riferita [...]. Il grande teatro è un non- 
luogo al riparo da qualsivoglia storia.” ( 
Cose’è // teatro? Intervita a Carmelo 
Bene). 

Una sfida, quella di liberare la voce 
dalle strette maglie di una 
comunicazione imbastita sul 
significato della parola, portata avanti 
dalla Guidi attraverso lezioni, 
laboratori, che esulano anche dal 
progetto Màntìca, e confluita in parte 
nel Corso di Alta Formazione 


“Tecniche di vocalità molecolare” di 
ERT Fondazione (2008), e in parte in 
interessanti interventi scenici come 
Madrigale Appena narrabile (2007), 
Augustinian Melody (2007), Flatlandia 
(2008), Ingiuria realizzato in 
collaborazione con Teho Teardo, 
Alexander Balanescu e Blixa Bargeld. 

L’esperienza di Màntica, come 
suggerisce il titolo, che evoca la spinta 
del soffio, ovvero qualcosa che si 
nasconde e poi si manifesta, aderisce 
perfettamente alla poetica non 
illustrativa, ma subliminale ed 
epifanica della Socìetas Raffaello 
Sanzio, compagnia teatrale di cui la 
Guidi è cofondatrice insieme a Romeo 
(1960) e Claudia Castellucci (1958). 

Una storia che parte dal lontano 1981 
la loro e che si basa su quella che, non 
chiamerei tanto coerenza artistica, 
quanto profonda fedeltà rispetto a 
un’idea di teatro e soprattutto di 
spettatore. 

Il loro teatro è stato definito un teatro 
dell’approccio plastico visivo, un 
teatro che abbraccia tutte le arti, ma 
in realtà credo che nessuna di queste 
definizioni renda davvero giustizia alla 
potenza che contraddistingue gli 
spettacoli della Socìetas, la più 
appropriata, che vorrei in questa sede 
usare, mi sembra invece essere 
“eucarestia estetica della sensazione”, 
espressione che rubo da una lettera 
del 1999 a Frie Leysen di Romeo 
Castelucci, che con queste parole 
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definiva il rito teatrale. 

Ed è così, come un “rendere grazie” 
dei sensi attraverso un sacrificio, 
un’epilessia (in senso etimologico) 
intesa come attacco degli stessi, che 
concepirei la scena della Socìetas 
Raffaello Sanzio. Dello stesso 
intervento altri passi mi colpiscono e 
in qualche modo, sfiorano anche la 
conversazione che segue, come l'idea 
di bellezza, la sua capacità di condurti 
in zone oscure, il suo potere anarchico 
e spesso violento ma sempre capace 
di metterti a nudo. 



Incontro Chiara con anticipo rispetto 
all’inizio di Màntica, le chiedo a 
registratore ancora spento, 
impressioni sul premio Malatesta 
Novello per la città di Cesena, 
conferitole pochi giorni prima, un 
riconoscimento destinato ai cesenati 
che si siano distinti con la propria 
opera, ma che subito l’artista precisa 
di non aver concepito come ad 
personam, bensì, come merito 
dell’attività che il Teatro Comandini ( 


dal 1992 sede della Socìetas Raffaello 
Sanzio) svolge con grande vitalità sul 
territorio, radicandosi come fucina di 
creatività e punto di snodo per artisti 
anche internazionali. 

L’augurio con cui si conclude il 
preludio della nostra conversazione, è 
un maggiore riconoscimento da parte 
degli autoctoni, del lavoro svolto dal 
Comandini, e un cambio di rotta nelle 
politiche di finanziamento dell’arte, 
che ancora troppo spesso 
concepiscono la cultura come un 
inutile pedaggio da pagare, non 
prendendo in considerazione la vera 
stigmate del sistema culturale 
odierno, riscontrabile ancor prima che 
nelle ristrettezze di budget investito, 
nell ’ horror vacui dilagante nel campo 
artistico. 

Alessandra Coretti: Vorrei orientare la 
nostra conversazione su due parole 
che estraggo dalla linea 
programmatica del festival: empirico 
e politico. Due termini intimamente 
legati che assumono un significato 
particolare se ricondotti al teatro... 

Chiara Guidi: Sì certo, Màntica parte 
proprio dall’idea di aprire le porte di 
uno spazio a coloro che desiderino 
fare esperienza una pratica teatrale o 
musicale, ponendosi dalla parte di 
colui che agisce e applicando la 
propria angolazione, il proprio punto 
di vista. È l'approccio esperienziale a 
caratterizzare il festival, attraverso 
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laboratori condotti non soltanto dai 
membri della Socìetas Raffaello 
Sanzioma anche da artisti che in 
qualche modo rientrano nella 
tessitura drammaturgica che Màntica 
mette in campo, sto pensando per 
l’edizione di quest'anno, a Fabrizio 
Ottaviucci o Giuseppe lelasi, cioè a 
figure che mi guidino nella ricerca di 
un’idea di improvvisazione, applicabile 
tanto neM’ambito teatrale, che in 
quello musicale. 



L’ispirazione di fondo è il tempo 
veloce dell’azione, dell’ora e qui in 
questo momento, del dare 
immediatamente una risposta pratica 
a un’esigenza estetica. Questo 
discorso dell’improvvisazione è 
facilmente estendibile anche ad altre 
situazioni della nostra esistenza, sino a 
toccare un’idea di politica. 

Prendo come esempio un altro artista 
inserito nella programmazione 2011, El 
General, cantante tunisino che a sua 
insaputa è diventato il portabandiera 
della Primavera araba, dando 


implicitamente una risposta a un 
bisogno sociale, nel senso che l'arte 
diventa portabandiera di un pensiero, 
e qui si pone anche il grande tema 
attorno a cui ci interrogheremo nella 
giornata conclusiva di Màntica, l’arte 
trema di fronte alla religione e alla 
politica e questo non solo alla luce dei 
fatti successi al nostro lavoro a Parigi, 
e mi riferisco al blocco dello 
spettacolo Sul concetto di volto del 
figlio di Dio da parte di un gruppo di 
integralisti cristiani legato all’Action 
Frangaise , ma anche per capire qual è 
lo scopo deN'arte neN'ambito della 
politica. 

Credo che l’arte non debba porsi dei 
problemi di scopo, ma debba stare 
neN'origine, nel punto in cui deve 
fornire una risposta immediata a 
qualcosa che l’artista vede e richiede 
una forma, lì c’è un’immediatezza, un 
gesto estremamente pratico di 
bellezza, che non ha nessun tipo di 
utilità sociale tuttavia se genera 
bellezza, essa è in sé un riverbero che 
va ad inscriversi nella tessitura 
vibrante di tutte le cose della realtà e 
quindi comunque è qualcosa che lega 
l'estetica aN'etica, come poi 
dall’antichità si dice. 

I laboratori di Màntica, sono stati 
concepiti seguendo l’idea 
d'improvvisazione come possibilità 
dell’artista di diventare materia 
vibrante, dando una risposta estetica 
al contesto in cui si trova. Com'è nel 
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caso di El Generalche con il suo canto 
è diventato vibrazione di un pensiero 
politico, ma è un problema artistico il 
suo, è un canto ha delle misure ha una 
tecnica musicale. 



l’artista raggiungere quello che cerca, 
altrimenti non farebbe più arte. 

Quindi è compito del pubblico 
accogliere quest’opera e interrogarsi 
rispetto ad essa, inserirla come 
materia vibrante aM’interno della 
tessitura della realtà. Nell’editoriale, 
posto nella parte iniziale di un 
catalogo in corso di pubblicazione ho 
scritto: “collocati nel punto più 
lontano e guarda l’opera come parte 
di un tutto, dove l’opera stessa perde 
il suo nome e diventa una vibrazione 
nell’ordine generale delle cose”. 


Alessandra Coretti: Riallacciandomi a 
ciò che hai appena detto, questo 
implicito senso politico dell’artista, 
potrebbe essere rintracciato anche 
nella dimensione spettatoriale? 

Chiara Guidi: Sì, io credo che l’arte, e 
in modo particolare la musica, debba 
essere gettata nel mondo dall’artista. 
Detto altrimenti, io artista posso avere 
un’intuizione intima, ma essa non è 
nulla se non assume una forma che 
viene poi consegnata, data, donata 
resa comune, non è un caso che la 
parola comune abbia in sé la parola 
munusche significa proprio dono. 
Come artista posso seguire il punto 
originario della mia ispirazione, che 
più è fedele più diventa originale, ma 
senza perseguire una finalità, la 
ricerca dell’artista è continua, ogni 
giorno si ripete uguale, non può 


Se questa vibrazione è indispensabile 
vuol dire che allora fa parte di ciò che 
è terreno, ciò che è umano, ciò che è 
politico nel senso però originario del 
termine di politica, non mi riferisco ai 
meccanismi che sono in atto con la 
politica che conosciamo. 

Alessandra Coretti:...e che non ha 
nulla a che vedere con qualcosa di 
ideologico? 

Chiara Guidi: Assolutamente nulla di 
ideologico, ma qualcosa invece di 
completamente gratuito, che fonda 
un linguaggio. La linea estetica della 
Socìetas, è infatti una linea che non 
illustra, che non spiega, ogni opera 
d’arte non si risolve con lo sguardo 
dell’artista ma prosegue a dire delle 
cose anche negli anni successivi, è un 
“buco che genera altri buchi”. La 
televisione, un certo tipo di arte è 
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illustrativa, ma la vera arte non lo è. Il 
pubblico deve imparare a fare fatica 
quando si relaziona alla cultura, 
bisogna fondare un nuovo pubblico 
disposto a far fatica, a voler 
riconoscere la diversità, che invece si 
uniforma sotto il filtro della 
mediocrità. Il nostro, pian piano, sta 
diventando un discorso politico, una 
rivendicazione politica, non 
ideologica, ma politica. 



Alessandra Coretti: In un recente 
saggio pubblicato su Culture Teatrali 
n.20, definisci la musica come “l’arte 
deM'immaginazione par exceUence, 
capace di toccare le corde intime 
dell'esistenza”; ho messo in relazione 
queste parole con altre sempre tue, in 
quanto credo possano costituire due 
stadi di un medesimo processo: 
“quanto sarebbe bello, avere a teatro 
un pubblico ammaliato, così 
emotivamente attento come quello 
dei concerti”. Un’affermazione a mio 
parere bellissima, che mi fa pensare 
alla relazione teatrale come simile a 
un’attrazione, a una questione di 


chimica, che investe e alimenta la 
sensorialità dell’individuo in toto, 
passando quindi attraverso una 
comprensione che non è (solo) 
raziocinante. 

Chiara Guidi: Sì, bravissima, sono 
d’accordo con te con questa 
valutazione. Flannery O’Connor, ad 
esempio, parlava di una responsabilità 
propria dell’artista, ossia rendere 
giustizia al reale. L’artista con la sua 
opera deve saper mettere in campo 
anche ciò che non si vede, ma che 
costituisce la realtà. Quando sentiamo 
e vediamo delle cose non pensiamo 
che esse siano frutto di qualcosa che 
le spinge dal basso, qualcosa che non 
si fa vedere ma che le rende vive, 
proprio per il fatto di essere nella sfera 
del non visto, del non sentito, che non 
è un’accezione negativa, ma positiva. 

Quindi il pubblico deve scontrarsi con 
ciò che nasconde al proprio interno, 
con il proprio gusto e anche con la 
precarietà del gusto e dell’esperienza, 
con la possibilità di un fallimento, 
ecco queste sono tutte parole che la 
società non accetta. L’esperienza 
artistica è un campo di esperienza 
viva, che porta dentro di sé un’idea 
viva anche di pubblico, al quale non 
viene chiesto di partecipare 
praticamente, nel senso non si chiede 
l’attivismo del pubblico, così io non 
credo che l’opera d’arte possa essere 
assimilabile a un’azione politica. 
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L’opera è un gesto di bellezza che mi 
avvicina sempre di più a quel “buco” 
che non mi permetterà mai di 
scoprirlo fino in fondo, quel “buco” di 
lacaniana memoria. Bisogna 
raggiungere la consapevolezza che c'è 
qualcosa di inafferrabile, ed è questo 
qualcosa che mi fa emozionare, ed 
emoziona me in prima persona, che 
sono diverso da te, e questa ancora 
una volta diventa una questione 
politica. 

Alessandra Coretti: La musica è anche 
l’unica arte in grado di manifestare e 
non di rappresentare e forse questo 
con-tatto epifanico, avviene nella 
concretezza prodotta dall’impatto 
sonoro. Ricordo David Toop che 
proprio in un’ edizione passata di 
Màntica, parlava della medianità 
dell'ascoltatore, usando la metafora 
del fantasma che entra in corpo e dà 
un segnale cerebrale, mi ha fatto 
pensare a Karlheinz Stockhausenche 
parlava di onde elettromagnetiche 
che superano l’effetto uditivo per 
passare a quello corporeo e cerebrale. 
C'è sempre comunque una visione del 
suono che supera il solo livello 
acustico e ad un certo appunto fa 
appello all’immaginazione, alla 
coscienza, e lo fa attraverso l’intimità 
di un’esperienza per l’appunto... 

Chiara Guidi: Sì è proprio il punto 
focale. Prima con il discorso dei sensi, 
ora con l’immaginazione ci stiamo 
avvicinando sempre di più ad un'idea 


di infanzia, al concetto d'infanzia, 
dove immaginare è pensare, dove tra 
il pensare e fare intercorre un tempo 
piccolissimo è il tempo breve 
dell’immaginazione. Se ci pensiamo 
nell' antichità l’immaginazione era una 
chiave della conoscenza, oggi è stata 
eliminata dal rapporto con la realtà. 



Alessandra Coretti: L’idea di indagare 
la voce come suono, come materia, è 
stata innescata o rafforzata dal 
rapporto artistico con Scott Gibbons, 
compositore di musica 
elettroacustica, che lavora molto con 
la sintesi granulare, e che ha 
introdotto una visione organica, e 
materica del suono, un suono che di 
per sé è capace di disegnare uno 
spazio, di incarnare una presenza, 
introducendo in teatro un'idea di 
suono che non più è subordinata ad 
altre forme, ma che potremmo dire 
entra dalla porta principale? 

Chiara Guidi: È vero, è giusta la 
relazione anche con Scott, con cui 
lavoro dal '99 ormai, c’è sempre stato 
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uno scambio fittissimo durante la 
realizzazione degli spettacoli, questo 
ha sicuramente accelerato in me una 
visione della voce, ma credo che 
anche a lui questo scambio abbia 
generato un’idea di suono. Credo che 
la tecnica della musica elettronica 
possa essere utile all’attore, in quanto 
crea uno sguardo di spazializzazione 
della voce, ma non una voce che da 
me va verso il pubblico ma una voce 
che mi circonda che mi accerchia, per 
cui dico sempre che quando recito la 
mia voce è tra me e il pubblico come 
una sorta di pariglia di cavalli, quindi 
se vanno a destra li spingo a sinistra, 
se vanno in alto li spingo in basso. 

La voce come una materia con la 
quale si può disegnare, mai come in 
questo momento mi è chiaro come la 
voce possa essere la matita che 
disegna l’immagine che il testo 
racchiude, che non è il significato 
delle parole, tuttavia grazie a questa 
immagine il significato delle parole 
emerge. 



la musica è la Legge 


Montica festival 


Alessandra Coretti: Vorrei concludere 
riappropriandomi nuovamente delle 
tue parole, le rendo mie e te le rilancio 
in forma di interrogativa: può l’energia 
della musica, che è un’ energia 
emotiva, essere già di per sé una forza 
che include il teatro e può il teatro, 
con la sua capacità di proporre un’ 
esperienza nel tempo stesso della 
vita, incontrare la stessa partitura 
musicale? 

Chiara Guidi: Il sentire non fa 
semplicemente i conti con le orecchie, 
il suono, la musica, c’è un sentire 
anche dentro la figura. Questa 
dichiarazione musicale che lancio da 
diversi anni è anche un modo per dire 
in parole più semplici, stiamo su una 
figura che ci chiama non stiamo su 
mille figura che passano, non 
ubriachiamoci di immagini, iniziamo a 
fermarci su le unità che ci chiamano, 
su ciò che ci interessa e stiamo in quel 
punto a scavare, quindi in un certo 
senso ritorniamo a un’idea di teatro 
dove sia possibile, attraverso il 
suono, scavare le immagini che vivono 
sul palcoscenico. 
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Manuel Vason. Performing With The Camera 

Giulia Tonucci 



Kris Canavan and Manuel Vason - Colaboiation #1 , LONDON, 2003 


Inscrivere in una cornice predefinita il 
lavoro poliedrico e in costante 
ridefinizione di Manuel Vason, appare 
un tentativo tanto arduo quanto 
fallimentare. Nei numerosi e 
diversificati progetti che questo 
giovane fotografo/performer può già 
vantare, ciò che si riscontra con 
evidenza è soprattutto un impulso, 
una tensione comune, 
contemporaneamente multiforme ma 
definita, aN’azione e alla 
riformulazione di sè e del processo 
creativo, che porta dritta alla 
realizzazione dell’opera. 

Lo strumento (nella maggior parte dei 
casi, la macchina fotografica) con il 
quale questo scopo viene di volta in 
volta raggiunto rimane il medium, 
attraverso il quale scavare la 
superficie di corpi e oggetti, con e 


Manuel Vason, nato a Padova ma 
londinese d’adozione, inizia il suo 
percorso artistico-professionale 
esordendo sui set della fotografia di 
moda: si sposta dunque a Milano e 
lavora insieme ai grandi nomi della 
fashion industry, pubblicando i propri 
scatti su riviste del settore come 
Vogue, Dazed and Confused e Flash 
Art (solo per citarne alcune). Di qui il 
passo verso l’estero - Parigi prima, 
New York e infine Londra - è stato 
breve, così come rapido lo 


grazie ai quali l’opera si sviluppa. 
Obiettivi che è possibile raggiungere 
in quella terra di mezzo in cui le arti si 
contaminano tra loro, dove ricerca 
estetica e poetica s’identificano 
scavalcando le distinzioni tra generi, 
dove la fotografia può divenire una 
danza, e la scultura farsi teatro. 
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sconfinamento verso il mondo delle 
performing artse le collaborazioni con 
i suoi esponenti più significativi negli 
ultimi anni. 

Incontri, conoscenze, che lui stesso 
non esita a definire come veri e propri 
innamoramenti, infatuazioni profonde 
verso artisti con cui Vason ha stretto 
legami e sodalizi talvolta protrattisi 
nel tempo; relazioni attraverso le quali 
ha inteso ripensare anche il ruolo della 
fotografia stessa. Essa, infatti, non è 
più semplice possibilità di 
immortalare una performance, un 
gesto o un corpo. Nel concetto che 
sta alla base delle sue opere, la 
macchina fotografica diventa infatti 
un mezzo grazie al quale “performare” 
a sua volta, in un dialogo creativo con 
l’oggetto che gli permette di 
selezionare l'azione: da semplice 
spostamento involontario, il 
movimento diviene così cosciente, 
volontario, e quindi comincia a 
contenere un significato. 

“Quel momento selezionato, 
queiristante in cui si concentra un 
significato portante, se arrestato e 
prolungato, si fa Posa Fotografica e, 
quindi, attraverso la mia 
intermediazione, Fotografia. Trovo 
assolutamente interessante seguire 
questo processo lungo il quale 
l’Azione si trasforma in Cesto che, a 
sua volta, diventa Posa”. [l]Un 
processo di lavoro comune tra 
soggetto ed oggetto, dunque, durante 


il quale i ruoli si mescolano nella 
volontà di una ricerca 
contemporaneamente estetica e 
poetica; per riscoprirsi, solo alla fine, 
contemporaneamente davanti e 
dietro l’obiettivo. 



“Non chiamatele fotografie di scena” 

Questo è sicuramente un presupposto 
basilare del lavoro di Manuel Vason: il 
suo essere vicino, se non addirittura 
inserito, nel contesto delle arti 
perfomative. Ciò non si riduce in 
nessun modo al classico ruolo che 
ricopre colui che è incaricato, dalla 
compagnia o dalla stampa, a 
realizzare gli scatti durante lo 
spettacolo dal vivo. Il suo avvicinarsi 
alla scena, o meglio, ai protagonisti di 
una scena che emerge sempre di più 
oltre sé stessa, non si può dunque 
ricondurre a un semplice rapporto 
passivo con quanto in essa accade. 

Quello di Vason è un mettersi in gioco 
totale e, perché ciò avvenga 
pienamente, è necessario che anche il 
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performer coinvolto diventi un partner 
creativo del progetto, pronto a fare 
della propria disciplina lo strumento 
da mettere in dialogo con la macchina 
fotografica. L’obiettivo, dunque, è 
quello di esplorare una nuova forma 
espressiva coniugando mezzi e 
modalità dell’essere attori, coreografi 
o pittori, insieme al lavoro da 
compiersi per poi giungere allo scatto 
fotografico finale. 

Dal suo primo ciclo di collaborazioni è 
nato Exposure (2001), una raccolta 
senza precedenti in cui fotografia e 
live arts\ incontrano per dare vita a 
un’opera della durata di un click e, al 
tempo stesso, immortale. Ad esso 
segue il volume Encounters (2007) cui 
partecipano oltre cinquanta artisti 
internazionali, tra cui La Ribot, Ron 
Athey, Franko B. ed Ernst Fischer. In 
questi scatti, come Vason stesso 
dichiara, s’intende celebrare la live art: 
non l’artista in sé, quanto piuttosto il 
suo essere effige e dunque 
rappresentazione di una certo 
processo creativo, di una determinata 
espressione artistica, filtrata in questo 
caso dallo sguardo e dal gusto 
compositivo (spesso oltraggioso e 
conturbante) del fotografo italo- 
londinese. 



Frozing thè performing body 

Il nucleo attorno a cui ruota l’universo 
fotografico di Manuel Vason è sempre 
stato e resta il “Corpo” quale unica 
presenza performativa, punto di 
partenza e arrivo del suo lavoro, 
cardine fisico su cui il performer 
prima, e il fotografo poi, concentrano 
la ricerca artistica. Il corpo della live 
arte, per antonomasia, tutta 
esperienza, mutevolezza, mentre il 
lavoro con la macchina fotografica 
offre la possibilità di creare immagini 
che non si dissolveranno l'istante 
successivo: è su questo paradosso che 
si concentra il lavoro di Mason. I 
risultati di queste collaborazioni sono 
allora, a differenza delle tradizionali 
foto di scena, delle vere e proprie 
performance che esistono però solo 
una volta diventate immagini. 

Un tentativo di immortalare la 
presenza performativa in uno slancio 
congelato, in una volontà di 
sublimazione, che risponde alla 
possibilità di utilizzare linguaggi 
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diversi per formulare nuovi fraseggi 
visivi. Gli artisti coinvolti sono 
consapevoli del fatto che, in un simile 
processo, il contatto con il pubblico 
avverrà solo in un secondo momento 
e solo attraverso l'immagine 
immortalata, statica; ciò, ovviamente, 
fa sì che anche da parte loro ci sia un 
ripensamento totale del lavoro da 
svolgere su di sè. 

La riedificazione della propria 

presenza performativa viene 

raggiunta, quindi, facendo maturare 

momenti di scambio e 

contaminazione durante la stessa 

azione performativa. Con il fine ultimo 

di arrivare agli occhi di chi guarda con 

il medesimo impatto percettivo dello 
, live 
spettacolo 

Nell'idea di posa che si ritrova negli 
scatti di Vason c’è infatti una 
sostanziale volontà di comunicazione, 
come se in ognuna delle immagini 
realizzate si potesse scorgere, per un 
principio sinestetico sottostante, il 
messaggio: gridato o appena 
sussurrato, esso viene veicolato dai 
corpi esposti o de-composti, 
frazionati, esplorati, palesati, 
glorificati. Essi si fanno soggetti e 
oggetti di una trasmissione 
pt*£)ifé^£renziale, che trascende la 
, fermandola su supporto, e 
regalando così allo spettatore la 
possibilità di una visione 
continuamente fruibile. 



Dall’Europa al Sud America 

Nell’ultimo anno Vason è stato 
impegnato in un progetto in America 
Meridionale durante il quale ha 
realizzato una mappatura fotografica 
il cui fi! rouge era identificato nella 
Danza, rintracciata a sua volta nelle 
figure statiche di diversi performers 
locali. In “Stili Movìl”, iniziativa 
congiunta con il Red Sudamerìca de 
Danza, Vason si pone dunque ancora 
l'obbiettivo di riunire due linguaggi, 
danza e fotografia, e di superarne la 
dicotomia. 

La staticità del gesto divenuto posa 
sul supporto fotografico, insieme alla 
fluidità del movimento che si svolge 
nel qui e ora, entrano in relazione 
attraverso un gioco di conflitti e 
incontri, dando vita a scintille di 
creatività inaspettate e prontamente 
documentate dalla macchina del 
fotografo. Il progetto descrive un 
viaggio svolto attraverso residenze 
artistiche di Venezuela, Colombia ed 
Ecuador, nella prima metà del 2011; e 
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di Brasile, Uruguay, Argentina, Perù, 
Chile, Paraguay e Bolivia, da agosto ad 
ottobre scorso. 

Un lavoro imponente che ha visto più 
di quaranta artisti, tra danzatori e 
coreografi di dieci differenti paesi, 
mettere a disposizione la propria 
professionalità, accettando di 
sperimentare senza remore, di 
perdersi e nello stesso tempo, lasciarsi 
guidare. Lungo questa prima parte del 
lavoro, alcuni dei materiali prodotti 
sono stati testimoniati e pubblicati 
sulla pagina online del progetto; nella 
seconda fase, prevista per l'inizio del 
2012, invece, il materiale fotografico 
diventerà una pubblicazione realizzata 
nell’ottica di esser poi distribuita sia in 
ambito culturale che educativo. 
Contemporaneamente, il progetto 
proseguirà in una serie di esposizioni 
in Sud America ed Europa. 


Tra i progetti futuri di Manuel Vason 
pare ci sia anche quello di tornare in 
Italia per tentare un analogo 
approccio con performers e 
compagnie che dimostrano una certa 
propensione all’interazione tra diversi 
linguaggi e media. Un gradito rientro 
per un artista forse più conosciuto 
all'estero che da noi, ma che, siamo 
convinti, si troverebbe in perfetta 
sintonia con alcune delle realtà 
performative emergenti, così come 
con quelle ormai più definite e 
strutturate. Una sfida che sarebbe 
bello poter accogliere. 



Note: 


[1] - M. Vason, 



Alasta» Mac Lennan and Manuel Vason - Colaboration #1 . Belfast, 2006 
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Invideo XXI. Distanze Variabili Di Uno Sguardo 

In Movimento 

Giulia Simi 



Alle 9 di mattina del 18 Novembre 2011 
l’aula magna dell’Istituto Europeo dì 
Design dì Milano è gremita di 
studenti. Gli occhi puntati su immagini 
funamboliche, le mani alzate per 
prenotare la propria domanda, 
l’orecchio attento a captare ogni 
dettaglio che descrive una pratica 
rigorosa, scientifica, quasi ossessiva, 
ma non meno visionaria. La lectio 
magistrali di Francois Vogel, 
videoartista e filmmaker francese, 
apre la personale a lui dedicata nella 
XXI° edizione dì Invideo dal titolo 
"Distanze Variabili” (16-20 novembre), 
festival di “video e cinema oltre” 
diretto da Sandra Lischi e Romano 
Fattorossi. 

Dallo stop motion al time lapse, fino a 
complessi effetti di distorsione 


deN’immagine e proiezione 
volumetrica, la produzione dell’artista 
e pubblicitario definito recentemente 
“mago barocco” dalla rivista Bref, 
porta alla luce le connessioni nascoste 
tra analogico e digitale, riaprendo la 
dialettica tra ripresa, mise en scène e 
postproduzione e rendendo ancora, e 
forse più che mai, attuale la pratica 
artigianale, persino fisica, della 
produzione video. 



Con un attento radicamento nella 
realtà concreta, con i suoi imprevisti, i 
suoi errori, i suoi limiti tecnici, 
nell’opera di Francis Vogel il 
controllo del corpo e della sua 
relazione con lo spazio circostante 
sembrano ancora la base di ardite 
sperimentazioni formali, visioni 
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sorprendenti e ammalianti, dove la 
poetica della meraviglia misura di 
volta in volta lontananze e vicinanze 
con i limiti del mondo. Distanze 
variabili potremmo dire, per 
riprendere il titolo di questa edizione 
del festival. 

Un’edizione che, nella crescente 
asfissia in cui versa la produzione 
culturale del nostro paese, si è 
presentata con un catalogo in formato 
ridotto, “frutto di una cura dimagrante 
non scelta ma imposta dalle 
circostanze dell’emergenza", [1] ma 
che non ha rinunciato a un 
programma fitto di incontri, 
screening, anteprime, [2] tra cui la 
proiezione del video documentario 
Another Clorious Day, saggio e 
testimonianza della pratica e del 
pensiero del Living Theatre attraverso 
la recente messa in scena di uno dei 
loro spettacoli più famosi, The Brig, 
intrecciata in modo sapiente e 
suggestivo con interviste e immagini 
d’archivio, tra cui le splendide riprese 
dello storico spettacolo del 1963 da 
parte di Jonas Mekas .[3] 

Presentato dalle parole appassionate 
della storica e critica teatrale Anna 
Maria Monteverdi e dall’autore e 
regista Dirk Szuszies, ex attore del 
Living Theatre fino al 1985, il film ha 
permesso al pubblico eterogeneo 
presente nella sala dello Spazio 
Oberdan, dagli addetti ai lavori a 
giovanissimi studenti, fino a curiosi e 


appassionati, di rivivere la forza e 
l’energia di quel “teatro della 
rivoluzione permanente, un teatro per 
liberare i sogni, per liberare tutti i 
prigionieri, per prepararci all’azione 
rivoluzionaria non violenta”. [4] 



Una scelta curatoriale particolarmente 
appropriata, che ci ri^rda^jebbene la 
retorica militare dei possa 

risultare adesso distante, l’esigenza 
quantomai urgente e attuale di 
percorrere una strada di liberazione 
dalle nuove forme di oppressione, 
quelle che oggi sembrano 
imprigionarci in una galera sì invisibile, 
ma forse non meno violenta. Ecco che 
la cultura veste qui con particolare 
forza quella carica propulsiva, quella 
capacità di risvegliare la cittadinanza 
attraverso una pratica che potremmo 
definire quasi “omeopatica", in grado 
quindi di innescare meccanismi di 
ribellione attraverso immagini e 
situazioni di sofferenza, costrizione, 
violenza. 
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Nel recente articolo che Anna Maria 
Monteverdi dedica all’opera di Dirk 
Szuszies, e dove ricorda i due grandi 
ispiratori della pratica del Living 
Theatre, Bertold Brecht e Antonin 
Artaud, risuonano infatti le parole di 
Judith Malina pronunciate in 
occasione di un’intervista a Cristina 
Valenti: “Noi siamo in grado di 
provocare dolore proprio perché non 
sentiamo gli uni la sofferenza degli 
altri; possiamo essere causa della 
sofferenza di altri perché non 
abbiamo corrispondenza empatica 
con la sofferenza altrui, non proviamo 
una reale emozione fisica 
corrispondente al dolore degli altri.” 
[ 5 ] 

Certo, non è l’unica via possibile. 

L’arte può provocare cortocircuiti 
personali e collettivi nelle vie più 
disparate: “da una goccia d'acqua al 
mondo”, come si legge nella 
presentazione del festival, “da un 
interno domestico ai problemi del 
pianeta”. [6] 



Siria de Gennaro - Quest’anno le zanzara saranno più cattive 


Questione di distanze, appunto, entro 
le quali hanno preso posto le opere 
della selezione internazionale, 
scivolando da ritratti familiari (Meike 
Fehre, Frida & thè time before me, ma 
anche Robert-Jan Lacombe, Kwa Heri 
Mandima) ad affreschi urbani e rurali 
(quelli ispirati alla Street art di Nikki 
Shuster, Paris Recyclers, quelli 
sognanti e intimisti di Hisham Bizri, A 
Film, ma anche quelli di Lucilla Pesce 
e Stefano Vìdarì, Devìs Venturellì, 
Clare Langan o Michel Klòkforn), a 
indagini sul corpo e i suoi linguaggi. 
Nell’era della virtualizzazione e della 
distanza sempre più estrema dagli 
atomi, il corpo è di nuovo indagato 
come elemento di confine, superficie 
di relazioni complesse, terreno di 
oppressione e di desiderio, di violenza 
e di riscatto, linguaggio ancestrale e 
ineludibile. 

Prendono così vita i corpi volteggianti 
su fondo nero di Adriano Cirulli 
( Faiiing ), quelli intrappolati di Silvia De 
Gennaro ( Quest’estate le zanzare 
saranno più cattive), quelli normati e 
“rieducati” di Mounìr Fatmì ( The 
Beautiful Language), quelli colpiti 
dalla malattia di Cécile Ravel ( Piume ) 
e quelli in cui coercizioni invisibili e 
sotterranee iscrivono le loro impronte, 
come in Magda Matwiejew ( Wasp 
Waist). Non è mancata infine la 
riflessione sul tempo, tematica spesso 
privilegiata dal medium video, che 
assume in questo caso i toni della 
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decadenza, dell’abbandono, 
dell’usura: immaginari purtroppo 
sintomatici del vivere attuale 
all’insegna della decostruzione 
progressiva e, per adesso, 
inarrestabile, del nostro ecosistema 
naturale e sociale. 

Ecco quindi il film fotografico di Anja 
Breien, Riss, sulla dismissione di una 
serra in stato d'abbandono, o il 
documentario di Damiano Daresta, 
Bianco, sul disfacimento del 
suggestivo paesaggio delle Alpi 
Apuane dovuto all’estrazione 
massiccia del marmo di Carrara, ma 
anche il più leggero Bit by Bit, del duo 
Philip Frowein e Felix Huffelmann, 
dove il passaggio del tempo si legge 
nell’accumulo e nel deterioramento 
degli oggetti domestici. 



Visioni di volta in volta sognanti, 
dolorose, ironiche, fantastiche, 
divertite, malinconiche, sussurrate o 
gridate. Anche fuori dalle gallerie e dai 
musei, comodamente assaporato nel 


tradizionale e coinvolgente buio 
immersivo della sala cinematografica, 
ambiente che il festival Invideo 
sceglie da anni come luogo 
privilegiato di fruizione, il video di 
ricerca è in grado di interpretare e far 
risuonare le complesse partiture che 
la contemporaneità ci mette di fronte. 
Appuntamento, quindi, alla prossima 
edizione. 

http://www.mostrainvideo.com/invid 

eo/pagina.phtml?explode tree=66 


Note: 

[1] - Dalla presentazione di S. Lischi e 
R. Fattorossi all’interno catalogo del 
festival. S. Lischi, E. Marcheschi (a cura 
di), Invideo 2011, video e cinema oltre: 
distanze variabili, Mimesis, Milano, 
2011. 

[2] - Oltre alla personale di Vogel e 
all’anteprima del video Another 
Clorious Day di Dirk Szuszies, tra gli 
eventi di quest’anno un incontro con 
Marco Bolognesi, di cui, oltre alla 
proiezione del video Propaganda 
Republic, era visibile l’installazione 
Mock-Up, il videoritratto di Erich 
Bussliger ( Fritz Hauser_Sound 
Explorer) sul mondo musicale di Fritz 
Hauser e un incontro con Luciano 
Ciaccari, fondatore della storica 
videoteca di cui nella prossima 
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edizione verrà presentata una 
rassegna. 

[3] - Il film di Jonas Mekas, The Brig, 
che attraverso le riprese deN’omonimo 
spettacolo costruisce una sorta di 
falso documentario, è in realtà del 
1964. 

[4] - Le parole di Julian Beck, 
contenute La vita del teatro. L’artista e 
la lotta del popolo, 

Siamo 

ancora in quella galera: Another 
Clorious Day 


sono riportate 

nell’articolo di A.M. Monteverdi, 

t 

(http://www.ateatro.org/mostranotiz 
ie2.asp?num=156&ord=25) pubblicato 
in ateatro.org 

[5] 

[6] S. Lischi, R. Fattorossi 


- ibidem 


, cit. 
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